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ПРЕДИСЛОВИЕ 


Профессиональное музыкальное- искусство, с его чрезвычайной 
сложностью и многообразием выразительных средств, требует особенно 
тщательно разработанных практических навыков в учебной работе. 
С давних пор дифференцировались и сформировались технологические 
дисциплины — гармония и полифония, преследующие задачу овладения 
основными ресурсами композиторского мастерства. Метод прохожде¬ 
ния гармонии представляет значительные трудности. После освоения 
элементарных основ в данной области, этот курс на высшем уровне дол¬ 
жен ставить задачу максимального приближения к художественной 
практике. 

Однако такое приближение нельзя понимать как простое подража¬ 
ние тому или иному стилю. Курс гармонии исторически сформировался 
как некое обобщение гармонических средств, свойственных разным 
стилям, и направлен прежде всего на постижение установившихся п 
них основных музыкальных норм. Вместе с тем прохождение этого 
курса всегда ставит необходимые методические ограничения, обеспечи¬ 
вающие постепенное теоретическое и практическое усвоение весьма 
сложного в целом материала, и поэтому приближение к художествен¬ 
ной практике остается относительным. Таким же курс гармонии в прин¬ 
ципе должен быть и в настоящее время, но он нуждается в значитель¬ 
ном расширении и методической переработке, соответственно новым 
возросшим требованиям. 

Для выполнения этой задачи надо дать себе ясный отчет о недостат¬ 
ках старого метода преподавания гармонии, далеко еще не изжитых. 
Он основан, в сущности, на эмпирике, художественные традиции край¬ 
не сужены, превратившись в школьные, а сама теория занимает весьма 
скромное место, ограничиваясь элементарными сведениями, приспособ¬ 
ленными к практическому прохождению курса. 

Конечно, нельзя недооценивать значение музыкальных норм, уста¬ 
новившихся в художественном творчестве отнюдь не по произволу ком¬ 
позиторов и нс по простому подражанию, а как следствие естественных 
закономерностей музыкального мышления и восприятия. Но эти нормы, 
как и во всех явлениях природы, действуют в определенных, конкрет¬ 
ных условиях и теряют свое значение при их изменениях. Упущение это¬ 
го обстоятельства привело к превращению музыкальных норм в стан¬ 
дартные, твердо установленные теоретические «правила», отступление 
от которых не только подверглось строгому запрету в учебной работе, 
но и считалось порочным в самом художественном творчестве. 

Достаточно хорошо известно отрицательное отношение теоретиков к 
нарушению привычных канонов не только в новых стилях, но и в клас¬ 
сическом наследии. Не случайно в музыку Баха вводились редакторские 
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поправки. Его необычайно «смелое», подчас, голосоведение не находит 
никакого оправдания в теории. 

Эмпирический метод преподавания гармонии с подчинением ему тра¬ 
диционной школьной теории, конечно, давал и дает положительные ре¬ 
зультаты, закладывая основы музыкальной техники, но не преодолевает 
разрыва с художественной практикой и ограничивает кругозор учащих¬ 
ся. Преодолению этого разрыва способствует анализ музыкальных про¬ 
изведений, а одаренные композиторы, к тому же, находят свои пути к 
освобождению в творчестве от стеснительных рамок учебной работы. 
Однако это далеко недостаточно, особенно в настоящее время. Анализ 
без твердой научной базы во многом остается беспомощным. Стремле¬ 
ние композиторов к творческой свободе без верного теоретического 
«компаса» приводит к произволу или к закабалению искусственными, 
умозрительными теоретическими «системами», а также просто к «ди¬ 
летантскому новаторству*. Теоретики не получают должного вооруже¬ 
ния для преодоления догматики в своей будущей педагогической ра¬ 
боте. 

На помощь целесообразному методу преподавания гармонии должна 
прийти тщательно разработанная, подлинно научная теория, вытекаю¬ 
щая из самой художественной практики и в свою очередь направленная 
к ней без догматических предрассудков. Только при такой «обратной 
связи» устанавливается своего рода «мост» между школьной техноло¬ 
гией в учебном процессе и свободным творчеством. 

Настоящий труд преследует по мере возможности эту цель и имен¬ 
но в области фнгурационной техники, которая должна быть главным 
предметом изучения на высшем уровне преподавания специальной тар-, 
монии в вузе, при достаточной к ней подготовке на предшествующих 
этапах. Эта самая сложная и трудная область является наиболее от¬ 
сталым участком в теоретическом музыкознании. По существу она на¬ 
учно никак еще не разработана, и преподавание в ней более чем в дру¬ 
гих областях основано на эмпирике и на штампах устарелых школьных 
традиций. Критерий — чтб «хорошо» или «плохо», чтб «допустимо» или 
«недопустимо», опредеіяется не теоретическими аргументами, по-насто¬ 
ящему опирающимися на художественную практику, а унаследованной 
школьной догматикой и не всегда убедительным личным вкусом педа¬ 
гога. Требование консонантного «благозвучия» и тщательно отполиро¬ 
ванной «чистоты голосоведения» ориентирует слух в ложном направле¬ 
нии боязни диссонирования (в частности, перечений), столь выразитель¬ 
ного при его крепкой логической организации. Ограничение стандартны¬ 
ми приемами письма крайне обедняет фигурационную технику, оставляя 
в стороне ее другие возможности. Именно данная область ближе всего 
подводит к свободному творчеству, а фактически здесь установился 
наибольший разрыв. Разумеется, известная дистанция между тем и 
другим сохраняется в силу методических условий, однако нельзя пре¬ 
вращать ее в непреодолимый барьер. 

На долю педагога всегда остается собственное индивидуальное руко¬ 
водство, но при этом необходима крепкая опора на научную теорию, а 
не только на школьные традиции. Теоретическая разработка вопросов 
мелодической фигурации должна прежде всего основываться на по¬ 
нимании ее сущности как средства музыкальной фактуры, используе¬ 
мого в самых разнообразных его видах. Эта сущность игнорируется в 
теории гармонии и подменяется внешним характерным, но необязатель¬ 
ным признаком —образованием неаккордовых звуков, что крайне сужи¬ 
вает представление о мелодической фигурации и вносит недоразумения 
в ее анализ. Подход к ее сущности влечет за собой общие вопросы му- 
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зыкальной фактуры и связанные с ними другие о композиционных сред¬ 
ствах. В таком широком аспекте мелодическая фигурация находит свое 
настоящее место в анализе музыкальных произведений, и определяются 
возможности использования ее в свободном виде, выходящем и за пре¬ 
делы учебной работы, иначе говоря, устанавливается тот «мост» между 
ней и художественной практикой, о котором говорилось выше. Этому 
посвящена настоящая книга, а во второй книге мелодическая фигура¬ 
ция рассматривается подробно, применительно к учебной технологии. 

Предназначается данный труд как учебное пособие по специальной 
гармонии для музыковедов и композиторов. Он направлен на создание 
теоретической базы для изучения гармонии, а не является учебником 
как таковым, непосредственно приспособленным к практическому се 
прохождению. Поэтому система изложения материала дается в соответ¬ 
ствии с научными, а не практическими требованиями: первоначально с 
охватом широкого круга вопросов и с последующим выделением необ¬ 
ходимых для специального и подробного рассмотрения. Такой кон¬ 
центрический метод исследования (с возвращением к вопросам в 
новом аспекте) потребовал для ориентировки читателя ссылок как на 
последующее, так и на предыдущее изложение. 

Предварительное ознакомление с данным трудом в целом необходи¬ 
мо педагогам для максимального и всестороннего вооружения теорети¬ 
ческими знаниями, чтобы преподнести их в объеме и порядке, дик¬ 
туемыми практическим методом прохождения курса гармонии. Этот 
метод на основе общих принципов должен быть гибким, приспо¬ 
собленным к той или иной аудитории, с учетом специальности учащих¬ 
ся (композиторы или музыковеды) и уровня их подготовки. Для самих 
же учащихся данный труд служит своего рода источником, из которого 
они по указанию педагога должны черпать и углублять теоретические 
знания, способствующие расширению их кругозора н сознательному от¬ 
ношению к учебе. Особенно необходимы эти знания музыковсдам-тео- 
ретикам для их будущей педагогической работы. 

Настоящий труд, естественно, затрагивает проблемы, которые не мо¬ 
гут быть изложены в нем достаточно полно и аргументированно — для 
этого потребовался бы гораздо больший его объем. Многие из них рас¬ 
сматривались автором в предыдущих книгах: Учение о гармонии (3-е 
изд. М., 1956); Теоретические основы гармонии (2-е изд. М., 1965); 

Строение музыкальной речи (2-е изд. М., 1968); Учебник гармонии, 
ч. 2 (2-е изд. М., 1964); Натуральные и альтерационные лады (М., 
1971); Параллелизмы в музыкальной теории и художественной прак¬ 
тике (Л., 1939). 

При направленности данного учебного пособия к практическому про¬ 
хождению курса гармонии необходимы соответствующие письменные 
упражнения, которые готовятся к изданию. 


Ю. Тюлин 



Глава I 


ОБЩЕЕ ПРЕДСТАВЛЕНИЕ О МУЗЫКАЛЬНОЙ ФАКТУРЕ 


§ 1. Понятие музыкальной фактуры 


Музыкальное произведение можно абстрагированно представить в 
виде звуковой ткани, в которой звуки сочетаются между собой в 
одновременности и соотносятся (связываются непосредственно или на 
расстоянии) в своем последовательном, временном движении В такой 
абстракции произведение может рассматриваться условно в вертикаль¬ 
ном и горизонтальном аспектах. Но нас интересует звуковая ткань в бо¬ 
лее конкретизированном виде — из чего она состоит, как она «сделана», 
какие музыкальные средства лежат в ее основе. Под этим 
углом зрения звуковая ткань является лишь внешне-конструктивным от¬ 
ражением музыкальной фактуры, представляющей собой со¬ 
вокупность приемов изложения музыкального ма¬ 
териала 2 . 

Фактура, являясь внутренней содержательной стороной произведе¬ 
ния, относится к музыкальной форме, которую в широком общеэстети¬ 
ческом смысле следует понимать как художественно-организованное 
воплощение идейно-образного содержания в специфических музыкаль¬ 
ных средствах. Но понятие музыкальной формы имеет и более специаль¬ 
ное значение как сама организация музыкального материала в процес¬ 
се его развития, иначе говоря формообразование, приведшее к той или 
иной структуре целого и его составных частей. В таком аспекте музы¬ 
кальной формы условно обособляется и фактура, как область, в которой 
рассматривается не процесс развития музыкального материала (в соот¬ 
ветствующих структурах), а выразительные средства сами по себе, в их 
взаимодействии, взаимопроникновении, совокупности и единстве. То 
есть фактура—это форма изложения музыкального материала, 
которая проявляется и в статике (например, то или иное расположе¬ 
ние аккорда). 

В музыкальном движении фактура может в общем сохраняться, вы¬ 
держиваться в том же или в частично измененном виде. В других слу¬ 
чаях она получает определенное развитие. Так, при повторении или но¬ 
вом проведении того же тематического материала само изменение 
фактуры обновляет музыкальный образ, а следовательно, создает его 
переосмысление и развитие в соотношении с предыдущим (что особенно 
характерно для так называемых фактурных вариаций). Фактура может 
в беспрерывном или прерывистом музыкальном движении существенно 


1 Это и дало возможность выработать современную нотацию, как условное обо¬ 
значение звуковой ткани, значительно усовершенствованное после старинных невм, хаз 
и других способов записи. 

2 Латинское іасіига означает «сделанное; то, что сделано». 



изменяться, включая новые приемы изложения, или контрастно сменять 
ся совершенно другой фактурой. Каково бы ни было фактурное разви¬ 
тие, его, однако, не следует отождествлять с процессом формообразо¬ 
вания, как таковым. Вместе с тем, дифференцированные таким образом 
области — фактура и формообразование—подчиняются в целом музы¬ 
кальной форме в ее указанном выше широком общеэстетическом зна¬ 
чении. 

Отсюда следует, что фактура всегда является важным компонентом 
художественного содержания произведения, как средство воплощения 
музыкального образа. В одних случаях она очень проста, например, в 
виде последования аккордов в их обычном четырехголосном сложении 
(см. примеры 13—18). В других — она усложняется разного рода пре¬ 
образованием гармонии (см. гл. III). При главенствующей роли тема- 
тизма, как основного «носителя» музыкального образа, фактура может 
иметь важное вспомогательное и промежуточное выразительное значе¬ 
ние в виде пассажей и так называемых «общих форм движения». На¬ 
конец, фактура в фигурированном виде несет основную образную на¬ 
грузку, что преимущественно свойственно произведениям (или их раз¬ 
делам) относительно небольшого масштаба. 

При рассмотрении музыкального произведения иногда говорят об от¬ 
сутствии в нем фактуры. Но надо это понимать не в буквальном, а в пе¬ 
реносном смысле — как отсутствие ее усложнения, которое в одних слу¬ 
чаях вполне уместно и естественно, а в других свидетельствует о недо¬ 
статке композиционной техники. Та или иная фактура — неотъемлемое 
свойство музыкального произведения: и самый простой «оголенный» 
аккордовый склад (см. гл. II, § 4) или даже мелодическое одноголосие 
(монодический склад, тл. II, § 2) представляют собой лишь определен¬ 
ные ее виды. 


§ 2. Компоненты музыкальной фактуры 

Средства выразительности музыки весьма разнообразны. К ним от¬ 
носятся — мелодика, гармония, ритм, темп, тембр, динамические оттен¬ 
ки, артикуляция, штрихи, агогика и т. д. В своем сочетании и единстве 
они создают ту или иную художественную образность или придают ей 
разные оттенки. Но такое перечисление не соответствует принципу на¬ 
учной систематики, которая должна опираться на единое логическое 
основание, определяемое общей сферой действия данных средств. Нель¬ 
зя, например, мелодику или гармонию ставить в один ряд с тембром, 
который является их сопутствующим качеством, ингредиендом, но не 
самостоятельным структурным средством формообразованиями фактуры. 
Тем более нерядоположены структурно-композиционные средства с ис¬ 
полнительскими (такими как артикуляция, агогика и т. д.), которые 
также имеют важное выразительное значение, но принадлежат по су¬ 
ществу к другой области, а следовательно, и к иной логической катего¬ 
рии. 

Основополагающую композиционную роль играют мелодика, 
гармония и ритм. В процессе развития музыкальной формы они 
служат факторами формообразования, в строении звуко¬ 
вой ткани представляют собой основные конструктивные компонен¬ 
ты музыкальной фактуры. Они неразрывно взаимосвязаны 
в художественном содержанки музыкального произведения и могут рас¬ 
сматриваться как самостоятельные специфические области в том или 
ином научном аспекте. 
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Наша задача — изучение этих средств, в первую очередь, как ком¬ 
понентов музыкальной фактуры, но должна при этом учитываться и их 
роль как формообразующих факторов. Принадлежа к одному ряду в 
общей категории, каждое из этих средств имеет самостоятельное, но не¬ 
равноправное выразительное значение и в своих взаимосвязях одно 
приобретает главенство над другим. 


§ 3. Мелодика 

Общепризнано, что главную роль играет обычно мелодика в ее ши¬ 
роком понимании: не только как ведущая солирующая мелодия, более 
или менее развернутая (лирическая или драматическая), но и короткие 
темы, а также отдельные реплики речитативного характера 3 . К мело¬ 
дике относится и любой полифонический голос. В своем подчиненном, 
второстепенном значении мелодика выступает как линеарная связь то¬ 
нов в аккордовом движении, образующая гармоническое голосоведение 
(см. гл. II, § 4) 4 . 

Мелодика непременно включает в себя ритм, как организующее на¬ 
чало всякого движения. Вне ритма она представляет собой лишь абст¬ 
рагированную мелодическую линию и в качестве таковой мо¬ 
жет рассматриваться только как схема прямолинейного или гибкого 
(волнообразного) движения. Такое рассмотрение тоже бывает необхо¬ 
димым, но по существу выразительным средством служит именно рит¬ 
мизованная мелодика. 

Мелодическое развитие содержит любые интервалы, но главную роль 
играет секундовая связь звуков, что имеет, как увидим далее, 
существенное значение в мелодической фигурации. Секуніа — специфи¬ 
ческий мелодический интервал, в отличие от терции — гармонического 
(точнее, фонического) и кварты или квинты, на которых главным обра¬ 
зом основано функциональное соотношение тонов и аккордов. 


§ 4. Гармония 

К понятию гармонии в широком (современном) смысле относятся 
любые одновременный сочетания (как вертикаль звуковой ткани), со¬ 
стоящие даже из двух разных звуков, то есть так называемые гармо¬ 
нические интервалы. Октавный интервал, как дублирование того же 
звука в другом регистре, сам по себе не образует гармонию, но входит 
в нее при наличии других интервалов, заполняющих пустоту его зву¬ 
чания. Секундовое же созвучие принадлежит гармонии в таком широ¬ 
ком ее понимании. 

В более узком, специальном смысле под гармонией подразумеваются 
такие созвучия, которые организованы по вертикали (согласован¬ 
ность звуков), и в этом отношении ей противопоставляется понятие дис¬ 
гармонии. В первооснове двузвучной гармонической организации лежит 
консонантность интервалов 5 . 

___ ѵ 

3 Важнейшим вкладом в данную область является .труд Л. А. Мазеля «О мело¬ 
дии» (М„ 1952). 

4 В теоретическом музыкознании не выработана специальная терминология, диф¬ 
ференцирующая разновидности мелодики. Поэтому приходится пользоваться одинако¬ 
выми терминами в разных смыслах. 

5 Отсюда происходит старинное название контрапункта (от латинского рипсіиш 
сопіга рипсішп — сточка против точки, нота против ноты»)—как организующее гар¬ 
моническое начало в полифоническом сочетании голосов. 

Я 


При большем количестве звуков вводится понятие аккорда, ко¬ 
торое относится к разного рода созвучиям, как консонантным, так и 
диссонантным, но подчиняющимся особым закономерностям и приобрет¬ 
шим основополагающее организационно-гармоническое значение в му¬ 
зыкальном искусстве.[В наше время, при чрезвычайно усложненном 
гармоническом мышлении, это понятие нередко употребляется в общем, 
недифференцированном смысле, что приводит к смешению явлений раз¬ 
ного порядка и вносит путаницу в теоретическое музыкознание. Для 
анализа и технологического освоения музыкальной фактуры прежде все¬ 
го необходимо выделить понятие аккорда в исторически закрепившемся 
специальном смысле: как созвучие терцовой структуры, состоящее ми¬ 
нимум из трех звуков. Это определение является не случайным или ус¬ 
ловным, но вытекает из объективных закономерностей. 

Терцовая структура мажорного трезвучия коренится в самой акусти¬ 
ческой природе звучания — в нижнем «конструктивном» участке нату¬ 
рального обертонового звукоряда. Еще важнее, что интервал терции 
(большой и малой) обладает особенной насыщенностью гармонического 
звучания, а поэтому служит основным строительным материалом и для 
минорного трезвучия®, а также и для диссонирующих аккордов—умень¬ 
шенного и увеличенного трезвучий, септаккордов, нонаккордов. Терцо¬ 
вое строение — это внешний характерный признак аккорда, обусловлен¬ 
ный общими акустическими и психофизиологическими закономерностя¬ 
ми, но производный от его сущности. Сущность же любого аккорда за¬ 
ключается в том, что он является представителем ладогармо- 
нической системы музыкального мышления. В качестве такового 
он служит организующей силой гармонии и не только по своему звуча¬ 
нию, но и по своей ладовой направленности, то есть выполняет ту или 
иную функцию с большей или меньшей определенностью. 

Направленность аккорда зависит от занимаемого им места в ладу. 
Одна терция для точного определения его места еще недостаточна; вот 
почему аккорд должен состоять минимум из трех звуков, которые в ос¬ 
новном его расположении образуют наслоение двух терций, обрамлен¬ 
ное квинтой. Именно квинтовый остов аккорда придает ему наи¬ 
большую ладовую определенность 7 . Укрепляет ее удвоение основного 
тона, превращающее трезвучие в четырехзвучный полный аккорд. 

При таком удвоении возможны и неполные' аккорды (состоящие только из двух 
разных звуков), используемые как варианты полных. Аккорд с пропуском терции не 
утрачивает ладовой определенности, но звучит пусто и поэтому употребляется лишь в 
особых случаях как своеобразное средство выразительности. Наоборот, при пропуске 
квинты аккорд в изолированном виде (в статике) формально не принадлежит к точ¬ 
ному месту в ладу; однако в музыкальном контексте оно выясняется, а сама квинта 
домысливается, главное же —не утрачивается терцовая насыщенность аккорда. По¬ 
этому такой неполный аккорд часто применяется, особенно как тоника в заключи¬ 
тельных кадансах баховских хоралов. 

Всевозможные вариантные изменения основной терцовой структуры 
аккорда — разное расположение и удвоение его тонов — придают гар¬ 
монии бесконечное разнообразие звучания. В частности, тесное распо¬ 
ложение содействует густоте звучания, а широкое его прозрачности. 
Вся эта выразительная сторона аккордов относится к фонизму, как 
окраске их звучания. 


* Именно в этом коренится нормативность минорного трезвучия, а не в унтерто- 
новом натуральном звукоряде, который в физической природе звука не существует. 

7 Квинтовый остов, а в септаккорде и селтовый, имеет очень важное значение в 
мелодической фигурации, как удерживающий функцию данного аккорда (см. гл. VII). 



Фонизм — это мажорность, минорность, разного рода диссонантность 
аккордов. При длительном звучании аккорда внимание сосредоточива¬ 
ется на самом его звучании, отчего фонизм выступает на первый план. 
В гармоническом движении усиливается фонизм аккорда при ослаблен- 
ности его функции и при необычном его использовании в ладу (здесь 
играет роль эффект неожиданности звучания). Так, например, минорное 
трезвучие звучит своеобразнее на III ступени мажора или в виде нату¬ 
ральной V ступени минора, чем в качестве тоники лада; ярче выступает 
фонизм мажорного трезвучия как дорийской субдоминанты минора, или 
в необычном последовании О—5 мажора, а также в качестве VI низ¬ 
кой ступени. Смена мажорного трезвучия одноименным минорным (или 
наоборот) создает яркий фонический контраст, что широко и по-разно¬ 
му использовано в музыкальной литературе. При этом очень важно, что 
мажор после минора приводит к успокоению и утверждению и поэтому 
употребляется в заключительных кадансах (что особенно характерно 
для Баха); обратная же смена создает новый импульс движения и по¬ 
этому в самих кадансах никогда не применяется. В этом сказывается 
преобладание мажорного трезвучия — как коренящегося в акустической 
природе звучания —над минорным. 

Сущность аккорда, как представителя лада, не изменяется при вклю¬ 
чении в него чуждых (неаккордовых) звуков, не входящих в терцовую 
структуру (например — так называемый доминантсептаккорд с секстой, 
Ѵ 7 6 ). Ввиду этого надо дополнительно дифференцировать общее поня¬ 
тие аккорда на подчиненные понятия: кой корда нс — терцовое созву¬ 
чие в своем натуральном, «первозданном» виде, и дискорданс — 
созвучие с частичным нарушением лежащей в его основе терцовой 
структуры. Мелодическая фигурация, как мы увидим далее, постоянно 
включает в гармонию неаккордовые тоны, образующие такого рода 
дискордансы (иногда длительно звучащие). 

Аккорд воспринимается как представитель установившейся ладогар- 
монической системы не только в музыкальном контексте, но и в своем 
изолированном звучании (в статике) — в этом сказывается психологи¬ 
ческий закон апперцепции. То есть он мысленно рассматривается 
с большей или меньшей определенностью в той или другой ладотональ- 
ности в отличие от созвучия, не имеющего ясно выраженной аккордо¬ 
вой структуры. 

Так, мажорное и минорное трезвучия, взятые сами по себе, апперцепционно вос¬ 
принимаются как тоники соответствующих ладов — до тех пор, пока это не нарушается 
в дальнейшем движении. Из других аккордов наибольшей определенностью обладает 
доминантсептаккорд, который настраивает на одну тональность благодаря наличию 
всех характерных для нее неустойчивых звуков, но без ее ладового наклонения. 
Остальные аккорды менее определенны в ладотональном отношении, но не безразлич¬ 
ны. Например, отдельно взятый малый септаккорд (полууменьшенный) примеривается 
к минору, для которого он является септаккордом II ступени, или к параллельному 
мажору как септаккорд VII ступени, но не к другим, совершенно чуждым ему ладо- 
тональностям. Наиболее «многолик» уменьшенный септаккорд, но и он в изолирован¬ 
ном звучании воспринимается прежде всего как вводный (на VII ступени), обрисовы¬ 
вая определенный минор (или одноименный гармонический мажор). 

Для понимания гармонии как компонента фактуры и фактора фор¬ 
мообразования весьма важное значение имеет свойственное аккордам 
расслоение — двупланность в соотношении верхнего комплекса зву¬ 
ков с нижним, басовым тоном. При близком расстоянии между басом 
и верхними голосами (и тем более при унисонном дублировании ниж¬ 
него звука) эта двупланность сама по себе не выявляется, но при боль¬ 
шем расстоянии явно обнаруживается. Коренится она в самой акусти¬ 
ческой природе звучания, как сочетание основного тона (функциональ- 
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ного баса) с обертоновой надстройкой над ним. На принципе двуплан¬ 
ности основаны многие средства фактуры и формообразования, свобо¬ 
да мелодического и гармонического движения на органном пункте, по¬ 
лифункциональность аккордов, полигармония, в конечном счете поли¬ 
тональность (см. гл. V, § 8, 9). 

Аккорд воспринимается не только, в одновременном сочетании его 
тонов, но и в их последовательном движении, при котором происходит 
их высотная координация (орнаментально разложенная гармония, гар¬ 
моническая фигурация; см. гл. III, § 6). Примечательно, что при этом 
секундовый интервал сам по себе не создает гармонической координа¬ 
ции и подчиняется ей лишь совместно с другими интервалами при вхож¬ 
дении наряду с ними в состав основной аккордовой структуры или ее 
дискордансной модификации. В этом особенно сказывается мелодиче¬ 
ская специфика секунды. В наибольшей мере координируется терция, 
как специфически гармонический интервал и как основной строитель¬ 
ный материал аккордов. Гармоническая фигурация имеет очень важ¬ 
ное, а часто и совершенно самостоятельное выразительное значение в 
музыкальной фактуре. 

Все сказанное подтверждает необходимость пользоваться термином 
«аккорд» в специальном смысле, то есть по отношению к созвучиям, 
имеющим в своей основе терцовую конструкцию, которая в конкретных 
случаях может подвергаться всевозможным модификациям. Только при 
этом условии вскрывается исторически сложившаяся система ладогар- 
монического мышления в музыкальном наследии, опирающаяся на об¬ 
щие объективные закономерности, обнаруживается логика использова¬ 
ния тех или иных гармонических средств. Только при этом условии 
можно говорить об аккордовых тонах и неаккордовых звуках, о кон¬ 
кордансах и дискордансах, что очень важно для изучения мелодической 
фигурации. 

В более широком смысле аккордами называются и созвучия нетер¬ 
цовой структуры, например, основанные на квартах, квинтах или на 
смешении разных интервалов. Если они входят в определенную свое¬ 
образную, хотя бы частично проявляющуюся систему, то такое название 
правомерно 8 . Но примечательно, что всеобщей системы такого 
рода художественная практика не выработала. 

В современном теоретическом музыкознании, как было указано, по¬ 
нятие аккорда употребляется в расширенном, недифференцированном 
смысле, а поэтому утратило определенное, конкретное содержание 9 10 . 
К аккордам причисляются не только структурные сочетания, но и со¬ 
звучия, лишенные какой-либо определенной, систематической структу¬ 
ры, представляющие собой лишь красочные гармонические комплексы, 
как своеобразные средства фактуры ,0 . 

Конечно, в необычных и сложных сочетаниях далеко не всегда мож¬ 
но усмотреть определенный принцип структуры и одно отличить от дру¬ 
гого, поэтому недифференцированное название аккорда практически в 


8 Своеобразная гармония Скрябина последнего периода подчиняется определенной 
системе, в основе которой лежит скрытая модифицированная терцовая структура аль¬ 
терированных нон аккордов с побочными тонами. См.: Дернова В. Гармоіния 
Скрябина. Л., 1968. 

9 По законам логики излишнее расширение объема всякого понятия приводит к 
такому результату. 

10 Примечательно, что к аккордам в таком широком смысле все же не относятся 
двузвучия и сочетания из одних секунд, например двух или трех малых. В этом ска¬ 
зывается общая закономерность гармонического восприятия и та же специфическая 
особенность секунды, как мелодического по своей природе интервала. 


11 



некоторых случаях оправдывается. Но наука должна рассматривать яв¬ 
ления прежде всего в их типичном, характерном виде. В связи с этим 
для явных «неструктурных» гармонических комплексов (своего рода 
гармонических пятен) введено в современном зарубежном теорети¬ 
ческом музыкознании название «кластеры» (гроздья) в отличие от ак¬ 
кордов в специальном значении, как нормативных выразительных 
средств. 

Выше мы рассматривали гармонию главным образом в статике, то 
есть созвучия и аккорды как таковые, в их неподвижном состоянии (в 
условном вертикальном аспекте звуковой ткани). Но понятие гармонии 
как компонента музыкальной фактуры (и как фактора формообразова¬ 
ния) имеет более широкое значение: оно подразумевает и соотношение 
аккордов в их движении, их связь — непосредственную или опосредо¬ 
ванную, на известном расстоянии, вообще — роль их в музыкальном 
развитии (прогрессии). 

Все это чрезвычайно усложняет вопрос о гармонии, служит предме¬ 
том практического изучения и многих теоретических исследований, в 
которых так или иначе встает проблема исторически сложившейся си¬ 
стемы гармонического мышления. Не углубляясь в эту систему, как са¬ 
мостоятельную область учения о гармонии, мы здесь ограничимся пред¬ 
варительными сведениями, необходимыми для общего представления о 
музыкальной фактуре и ее дальнейшего изучения. 

Аккорды воспринимаются по-разному в зависимости от быстроты их 
последования. В относительно медленном темпе хорошо прослушивает¬ 
ся звучание (фонизм) и функциональность каждого аккорда, голосове¬ 
дение, включение неаккордовых звуков, которые при достаточном про¬ 
длении превращаются в гармонически более или менее самостоятель¬ 
ные дискордансные побочные тоны. Для выявления этих сторон и 
деталей, для понимания их выразительного значения, гармония и изу¬ 
чается прежде всего в медленном, протяжном, певучем аккордовом 
движении. Ибо чем быстрее смена аккордов и короче звучание каждого 
из них, тем меньше они улавливаются слухом как таковые, сливаясь 
в общее впечатление. 

Последование аккордов, даже в их простейшем, натуральном виде, 
порождает мелодику, которая выступает как гармоническое голосоведе¬ 
ние, связывающее аккордовые тоны. Верхний, сопрановый голос при 
этом в той или иной мере приобретает преобладающее мелодическое 
значение, некоторую самостоятельность проявляет бас (как контуры 
аккордового движения); средние же голоса играют второстепенную, 
вспомогательную роль, мелодически связывая аккорды и заполняя их 
звучание. Мелодическое фигурирование одного или нескольких голосов 
устанавливает еще более тесную связь гармонии с мелодикой. 

Как и мелодика, гармония в своем движении неразрывно связана с 
ритмом, который является одним из основных факторов формообразо¬ 
вания и компонентов музыкальной фактуры (получившим свое отраже¬ 
ние в нотной записи) и поэтому должен рассматриваться отдельно. 


§ 5. Ритм 

Ритм, как организующий фактор всякого прерывистого движения 
(чередования звуков, как музыкальных с определенной высотностью, 
так и немузыкальных), действует в музыке во многих случаях само¬ 
стоятельно, приобретая иногда главенствующее значение (например, на 



ударных инструментах). Но в непосредственной связи с мелодикой и 
гармонией он служит обычно сопутствующим компонентом. 

Ритмическая организация звуков основана на объединении их в 
группы, образующие ту или иную систему отсчета во времени. 
Эта система и представляет собой метр, являющийся своего рода 
канвой, на основе которой образуется тот или иной ритмический 
рисунок мелодического и гармонического движения. Рисунок этот 
может быть простым и совпадать с метрической сеткой (канвой), но ча¬ 
ще бывает свободным, а иногда и очень сложным. Таким образом, метр 
не является самостоятельным компонентом музыкальной фактуры на¬ 
ряду с ритмом, но служит его организующей первоосновой (наподобие 
лада в мелодике и гармонии). Метр и ритмический рисунок (ритМ в 
узком смысле слова) могут рассматриваться отдельно в условных аспек¬ 
тах. Соотношение того и другого подчеркивается названием метро- 
ритм, но мы будем прибегать к общему понятию ритма, включающе¬ 
му обе стороны организации звуков. 

Ритмическая группировка звуков, образующая метрическую сетку, 
воспринимается благодаря акцентировке их на сильных долях, которая 
особенно свойственна танцевальной музыке и вообще подчеркнутому мо¬ 
торному движению. Весьма важное значение, особенно в медленном, 
плавном, напевном музыкальном движении, имеет то обстоятельство, 
что такая группировка сохраняется и без реализации акцентов, лишь 
как мнимая (в рефлекторном процессе отсчета), устанавливающаяся по 
инерции от более или менее ясно выраженной метризации ритма в са¬ 
мом начале .(первоначального импульса ритмического движения). Во¬ 
обще мнимая группировка коренится в самой психофизиологической 
природе восприятия всякого прерывистого движения; при этом обнару¬ 
живаются определенные объективные закономерности, о которых надо 
иметь представление для понимания норм музыкального ритма, так же 
как об акустических для понимания норм гармонии. Эти закономерно¬ 
сти заключаются в следующем". 

При равномерном чередовании одинаковых звуков (как музыкаль¬ 
ных, так и немузыкальных), даваемых без всякой акцентировки, в вос¬ 
приятии всегда происходит их мысленный отсчет по метрическим груп¬ 
пам с кажущейся сменой сильных и слабых долей (рефлекторная пуль¬ 
сация). В медленном темпе звуки объединяются по два (сильный — 
слабый), в более быстром — по четыре, при большем ускорении — по 
восемь; такая тенденция к ритмической квадратности в самом 
восприятии имеет важное значение в музыке. Восьмизвуковое объеди¬ 
нение является пределом. При очень быстром ускорении чередование 
звуков воспринимается как недифференцированная их пульсация — 
мнимая группировка и акцентировка уничтожаются. В этом сказывает¬ 
ся закон объема восприятия 12 . 

При группировке действует и закон трехстепенного ударе¬ 
ния, заключающийся в том, что первый звук в четырехчленном объ- 


11 Эти закономерности вскрыты не путем опроса испытуемых, а посредством спе¬ 
циальной аппаратуры, отмечающей так называемую идеомоторную реакцию организма 
на чередование звуков. 

12 Этот психофизиологический закон, устанавливающий в восприятии приблизи¬ 
тельные или более точные пределы охвата явлений, имеет всеобщее значение. Напри¬ 
мер, мы отчетливо воспринимаем четырехэтажное здание как таковое, восемь этажей 
в целом воспринимаются значительно труднее, причем помогает внутренний отсчет их 
по группам (по четыре), очень большое количество этажей отсчетом целиком не охва¬ 
тывается. 
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единении воспринимается как самый сильный, третий звук как менее 
сильный, а второй и последний как одинаково слабые 13 . В восьмичлен¬ 
ном объединении возникает подобное же распределение акцентов меж¬ 
ду первым и пятым звуками, остальные остаются слабыми. Четвертой 
степени ударения не существует (здесь тоже действует закон объема 
восприятия). 

Помимо этого, наблюдается еще очень важное обстоятельство: при 
реализуемой вначале акцентировке звуков, в дальнейшем восприятии 
их фактически ровного движения возникает инерция отсчета по той же 
образовавшейся группе. При этом также действуют определенные зако¬ 
номерности: трехчленное объединение прочно сохраняется, а пятичлен¬ 
ное и семичленное (с перебоями отсчета внутри них) более или менее 
быстро теряются и уступают место нормативному четырехчленному. 

Все эти закономерности (будем называть их естественными) так или 
иначе проявляются в музыке, приводя к приоритету основных норм. В 
зависимости от музыкального контекста нормативные ритмические 
соотношения укрепляются, усложняются, модифицируются и расширя¬ 
ются. Большое значение приобретают реализуемые акценты и ритми¬ 
ческий рисунок мелодики и гармонии, подчеркивающие объединение 
звуков прежде всего в такты, служащие основным мерилом метриче¬ 
ского отсчета. Внутри тактов действуют закономерности, приводящие к 
двухдольному, четырехдольному и трехдольному метрическим размерам 
или сочетаниям двух- и трехдольности ( 6 /в. 12 /в)- 

В музыкальном контексте нормативные ритмические соотношения мо¬ 
гут полностью нарушаться, уступая место ненормативным, которые в 
одних случаях проходят малозаметно (или даже вовсе незаметно), в 
других же —выступают на первый план и воспринимаются как непри¬ 
вычные особенности. Такие особенности должны быть художественно 
обусловлены, иначе они производят впечатление неоправданной случай¬ 
ности. 

Реализуемая акцентуация не только содействует четкости ритмиче¬ 
ских соотношений (а усиленная придает музыке особую энергию), но 
и предоставляет им большую свободу без потери метрической органи¬ 
зации. Акценты могут распределяться ненормативно, перемещаясь на 
более слабые доли, но не ломая при этом метрической сетки, поддержи¬ 
ваемой по инерции и ритмическим рисунком (особенно характерны в 
этом отношении синкопы). Может прочно удерживаться в корне проти¬ 
воречащая нормам внутритактовая пятидольность или семидольность, 
но для этого требуется постоянная их акцентированная поддержка. При 
такой поддержке возможна и переменность метрического размера так¬ 
тов не только на границах формальной структуры, но и в связном раз-, 
витии. 

В свою очередь, такты в их последовании объединяются в группы, 
представляющие собой как бы фазы «ритмического дыхания», которые 
в музыкальном развитии приводят к построениям высшего порядка 
(предложения, периоды). При отсутствии реализуемой акцентуации 
вступает в силу естественный мнимый отсчет тактов, основанный на 
принципе квадратности. Такты объединяются попарно, образуя 
последовательно группы (ритмические фазы) все с большим их охва¬ 
том: 


13 Проявление этого закона в музыке было известно в Древней Греции и получило 
название монополии. 
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2 + 2 + 2 + 2 

Мелодическое и гармоническое развитие создает возможность значи¬ 
тельного расширения «ритмического дыхания», но все же до некоторо¬ 
го предела. Так, период может разрастаться до шестнадцати больших 
(четырехдольных) тактов м . Особую роль в объединении тактов играет 
органный пункт, который на очень большом протяжении подчиняется 
принципу квадратности. 

Музыкальный контекст нередко вносит существенные коррективы 
в мнимый отсчет, приводя к нарушению квадратности. Самостоятель¬ 
ная группа в три такта воспринимается как особенность, шеститакто¬ 
вое объединение уже приближается к нормативу, так как здесь участ¬ 
вует подчиненная парность групп (3+3=6) 15 . Нечетное объединение по 
пять и по семь тактов образует уже явную ненормативность. Первое 
воспринимается как расширение квадратности (4+1=5), второе —как 
ее сокращение (8—1=7). И то и другое должно естественно обуслов¬ 
ливаться в музыкальном контексте. Девятитактовое объединение (8+1) 
делается вполне естественным (и малозаметным) при кадансовом 
вторжении в следующее построение, соединяющем его с предыду¬ 
щим (что особенно характерно для Бетховена). Встречаются в музыке 
и другие ненормативные тактовые объединения. 

Группировка тактов сопровождается мнимым распределением их 
ритмической весомости. Особенно это сказывается в медлен¬ 
ном плавном гармоническом движении, тем более при продлении аккор¬ 
дов по целым тактам. В четырехтактовом объединении нечетные такты 
воспринимаются как тяжелые, четные — как более легкие; так 
проявляется естественная закономерность ритмической квадратности с 
мнимой акцентировкой — подобно чередованию долей внутри такта |6 . 
Это более явно обнаруживается при ритмическом сжатии так¬ 
тов с протяженной гармонией (со снятием ее орнаментального изложе¬ 
ния), как это видно в примерах 86 и 87. Интонационно-мотивиые обра¬ 
зования в верхнем голосе с медленной функциональной сменой гармо¬ 
нии внутри такта могут не только подчеркивать такую квадратность 
(см. 86), но и ее разрушать, приводя к переменному метру в тактовых 
объединениях. Перемена метрического размера самих тактов требует 
подчеркнутого акцентирования и при быстром темпе вносит беспокой¬ 
ство; в ритмических же фазах при плавном гармоническом движении 
подобная перемена легко преодолевает квадратность (см. 105). В этом 
сказывается значительно больіиая свобода ритмических объединений 
при увеличении их масштаба, о чем было упомянуто выше. 

Очень важное воздействие оказывает ритм на восприятие самой гар- 


14 В этом проявляется тот же закон объема восприятия. Период не может быть 
чрезмерно большим; сверх определенной величины образуется построение нового по¬ 
рядка (см. об этом: Тюлин Ю. Н. Строение музыкальной речи, гл. II, § 3). 

15 Внутри такта такие отступления от квадратности не создают особенностей 
вследствие реализуемой акцентуации. 

16 Положение Римана о ямбическом соотношении тактов (первый — легкий, вто¬ 
рой — тяжелый) противоречит этим закономерностям и не соответствует художест¬ 
венной практике. 
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монии. Фонизм аккорда на сильной доле, особенно при его достаточной 
протяженности, усиливается (хорошо прослушивается), а включающие¬ 
ся неаккордовые звуки (образующие дискордансы), даже мелодико- 
фигурационного происхождения, приобретают самостоятельное гармони¬ 
ческое значение в качестве побочных тонов (см. гл. V, § 6). При 
тех же условиях и особенно при повторном ритмическом утверждении 
аккорда активизируется его функция, в частности мажорное или минор¬ 
ное трезвучие в той или иной мере приобретает переменную тоникаль- 
ность, на какой бы ступени лада оно не находилось, что имеет важное 
модуляционное значение. В ритмических соотношениях аккордов возни¬ 
кают и скрытые натурально-ладовые обороты, придающие гармонии 
своеобразную красочность звучания (фонизм) в условиях чистой диа¬ 
тоники. 

На слабых долях и в легких тактах аккорды воспринимаются ина¬ 
че— как промежуточные, ритмически скользящие. Вследст¬ 
вие этого ослабляются их фонизм и функциональность, например, пе¬ 
ременная тоникальность мажорного и минорного трезвучий, ладовая на¬ 
пряженность доминантового и вводного септаккордов, функциональная 
энергия субдоминанты, полифункциональная конфликтность кадансово- 
го квартсекстаккорда, который особенно требует сильной доли или тя¬ 
желого такта. При растяжении аккордов на целые такты разомкнутость 
их квадратного объединения, стимулирующая инерцию к дальнейшему 
движению, создается возвращением к ритмически скользящей тонике 
на слабом (четвертом) такте, что весьма характерно для Баха (см. 86). 

В завершенном квадратном объединении (периоде) кадансирующая 
тоника попадает на слабый такт. Однако она приобретает утверждаю¬ 
щее значение благодаря замкнутому циклу (целостной волне) 
ритмического дыхания. 

Вообще в гармоническом развитии большое значение имеет разно¬ 
образное ритмическое распределение аккордов — как внут¬ 
ри тактов, так и в их объединениях. 

Все сказанное подтверждает, что ритм, не выступая на первый план 
наравне с мелодикой и гармонией, во многих случаях действуя лишь 
подспудно, имеет очень важное значение как сопутствующий компонент 
музыкальной фактуры и как активный фактор формообразования. 


§ 6. О методе анализа музыкальной фактуры 

Как выяснилось, фактура представляет собой синтез основных ком¬ 
понентов (иногда очень сложный), и для понимания их роли и взаимо¬ 
связей необходимо рассматривать ее с разных точек зрения, в тех или 
иных условных аспектах. Исходить надо при этом от общего представ¬ 
ления об основных типах фактуры — м у з ы к а л ь н ы х складах, об 
их смешении, взаимопроникновении (гл. II). 

Поскольку главным предметом нашего изучения служит гармония, 
встают вопросы об усложненных и особых способах ее изложения: о 
фактурном ее преобразовании посредством колористи¬ 
ческого наслоения и орнаментального гармонического 
фигурирования; о свободном голосоведении, непосред¬ 
ственно не подчиняющемся простым связям аккордовых тонов; о лен¬ 
точном движении, в котором особенно проявляется мелодическая 
связь созвучий; об активном вмешательстве мелодики, образующем 
мелодическую фигурацию; о дроблении посредством ритми¬ 
ческой фигурации протяжного гармонического голосоведения и 
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самих продленных аккордов. Все это будет рассматриваться в дальней¬ 
шем (гл. III), а предварительно необходимо выяснить некоторые общие 
положения. 

Преобразование и усложнение гармонии во многих случаях пред¬ 
ставляет собой наложение фактурных пластов, снятие 
которых («скелетирование») обнаруживает схему гармоническо¬ 
го движения. Такое снятие вскрывает в конкретных случаях ос¬ 
новную структуру гармонии и ее организующую роль в развитии, а так¬ 
же показывает скрытое, подразумеваемое голосоведение с его нормами 
и особенностями (см. 83—87). При ритмическом сжатии схемы ясно 
выступает роль ритма в тактовых объединениях (см. 86). 

Очень важное значение имеет «скелетирование» в учебной работе по 
гармонии, так как оно показывает возможность обратного процесса: на¬ 
ложение на простое последование аккордов орнаментального пласта, 
облачение их в усложненную фактурную ткань. Примечательно, что к 
такому способу иногда прибегают композиторы не только в мысленном 
представлении о подразумеваемой гармонической схеме, но и посредст¬ 
вом предварительной письменной ее фиксации (см. 84, 104) ,7 . 

В последовании аккордов надо учитывать не только их функциональ¬ 
ные соотношения, но и мелодическую их связь, которая в некоторых 
случаях приобретает первенствующее и даже вполне самостоятельное 
значение. Именно на последнем основано ленточное движение и мело¬ 
дико-гармоническая модуляция в своем характерном виде. 

При подробном анализе гармонического развития следует обращать 
внимание на то, что представляет интерес в том или ином отношении. 
При этом, по мере необходимости, надо оценивать аккорды с трех сто¬ 
рон: 1) структура, фонизм, ладовое значение аккорда самого по себе 
(тоникальность, доминантность, если это проявляется); 2) функция ак¬ 
корда по отношению к предыдущему (если он не в начале произведе¬ 
ния); 3) функциональность аккорда по отношению к последующему раз¬ 
витию (сохранение той же функции, переменность, модуляционность — 
в частности, оказывается ли аккорд посредствующим или модулирую¬ 
щим при переходе в другую тональность). 

Все это в большой мере зависит от ритмического распределения ак¬ 
кордов внутри такта или в тактовых объединениях и от длительности 
их звучания. В одних случаях все это просто и не представляет затруд¬ 
нений для анализа, в других случаях значительно усложняется, созда¬ 
вая многогранные и разнообразные оттенки гармонического звучания, 
и требует тщательной расшифровки. 

Как мы увидим далее (книга вторая), при усложнении гармонии на¬ 
певной мелодической фигурацией очень важно принимать во внимание 
не только сами приемы фигурирования, но и попутные гармонические 
сочетания (конкордансы и дискордансы), то есть рассматривать движе¬ 
ние в двух аспектах — горизонтальном и вертикальном. 


17 Фактурное напластование является одним из важных приемов оркестровки. На¬ 
пример, на выдержанную гармонию у духовых (валторн или других), как «гармони¬ 
ческую педаль:», накладывается фигурированное движение у струнных. 


2 . Тюлив 



Глава 11 


ОСНОВНЫЕ ВИДЫ ФАКТУРЫ 


§ 1. Музыкальные склады 

При всем разнообразии фактуры можно выделить и систематизи¬ 
ровать типичные формы изложения, основанные на том или ином опре¬ 
деленном принципе. Такие формы называются музыкальными 
складами. Следует различать четыре их основных вида: м он оди¬ 
ческий, полифонический, аккордовый, гомофонный. 
Тот или иной склад может выдерживаться во всем произведении или 
на протяжении большей его части, а может проводиться эпизодически, 
сменяясь другим складом. В инструментальной музыке часто происхо¬ 
дит сочетание разных способов изложения, образующее смешанные 
склады (§ 6) или свободную фактуру (§ 7). Для того, чтобы разби¬ 
раться в сложных случаях, необходимо прежде всего получить пред¬ 
ставление о складах в их наиболее простом и типичном виде. 


§ 2. Монодический склад 

Монодический склад представляет собой одноголосное (уни¬ 
сонное или с октавным удвоением) мелодическое движение без сопро¬ 
вождения. Характерны в этом отношении одноголосные народные пес¬ 
ни. В профессионально-композиторской музыке этот склад применяет¬ 
ся преимущественно в произведениях для смычковых инструментов зоіо 
(например, в сонатах Баха для скрипки или виолончели). В многого- 1 
лосной (гомофонной, см. § 7) музыке встречаются отдельные фрагмен¬ 
ты в монодическом складе — обычно в виде пассажей или переходов к 
новым разделам формы. 

В фуге тема сперва излагается одноголосно. Но и в крупных гомо¬ 
фонных формах, преимущественно в симфониях, тема иногда проводит¬ 
ся сначала в монодическом складе (в октавном удвоении), что придает 
ей особую рельефность и значительность (1, 2). 
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То же мы видим и в симфонии Чайковского № 4 (начальное «про¬ 
возглашение» темы), в симфонии Глазунова № 6 (проведение темы ріа- 
піззіто) и во многих других произведениях. 

Реже встречается монодический тематизм в фортепианной музыке. 
В примере 3 фортепиано имитирует приглушенное звучание струнных 
инструментов в низком регистре. 


Апгіапіе соп тоіо Б Р амс - Интермеццо ор. 117 № 3 















































б) 




» Л ' -Ш т ' Г /?§ 


Бурное, мятущееся речитативное одноголосное движение встречает¬ 
ся у Баха (например, в его «Хроматической фантазии и фуге»). По¬ 
добный прием (но с октавным движением) использовал Шопен в пре¬ 
людии № 18 и с еще большим размахом в медленной части концерта 
№ 2, а также Лист в концерте № 1. Во всех этих случаях доминирую¬ 
щий монодический склад эпизодически подкрепляется аккордами, в це¬ 
лом подчиняясь, таким образом, гомофонному складу. 

Исключительным случаем является выдержанный с начала до кон¬ 
ца монодический склад в финале сонаты Ь-шо11 Шопена (5). Здесь 
быстрое мелодическое орнаментальное движение в первых четырех так¬ 
тах обрисовывает подразумеваемую гармонию (6), ясные очертания 
которой в дальнейшем исчезают. 





































В профессионально-композиторской музыке монодический склад за¬ 
нял, естественно, подчиненное положение, включаясь в фактуру пре¬ 
имущественно эпизодически, в начальных или промежуточных фазах 
развития. 


§ 3. Полифонический склад 

Полифонический склад представляет собой многоголосие, 
в котором голоса имеют в общем равноправное выразительное значе¬ 
ние. Каждый голос в той или иной мере индивидуализируется и обра¬ 
зует самостоятельный мелодический рисунок. Эта самостоятельность 
не означает полной свободы, но косвенно подчиняется гармонической 
согласованности звучания. 

Гармония, образующаяся в сочетании полифонических голосов, не 
только координирует их по вертикали, но и воздействует на их направ¬ 
ление своей ладовой функциональностью. Таким образом, в полифони¬ 
ческом складе гармония присутствует, но не в аккордовом виде, а в 
качестве созвучий, организующих сочетание и движение голосов. При 
этом надо различать: полифонический склад как таковой и полифонию 
в широком смысле — как стиль изложения, в котором вообще домини¬ 
рует самостоятельность голосов, но могут подчиненно включаться дру¬ 
гие приемы письма, а также как проявление — не только полное, но и 
частичное — любой индивидуализации голосов в других Складах. 

Полифония как стиль служила самой распространенной формой из¬ 
ложения в музыке средних веков, достигла пышного расцвета в твор¬ 
честве Баха и наиболее полное выражение получила в его фугах, но 
пронизывает другие формы и жанры. В частности, многие баховские 
прелюдии написаны в полифоническом складе (примеры 7, 8), а пре¬ 
людия А-биг из I тома «Х.Т.К.» представляет собой небольшую трой¬ 
ную фугу. 


Бах. «Х.Т.К.», т. I, прелюдия № 9 
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Со второй половины XVIII века в «классическом стиле» завоевывает 
гегемонию гомофонная музыка со смешанной, свободной фактурой (см. 
§ 6, 7). В связи с этим особые полифонические формы изложения по¬ 
теряли свое прежнее ведущее значение, но встречаются в произведе¬ 
ниях крупнейших мастеров (например, фуги в сочинениях Бетховена). 
В основном же полифонические приемы письма стали включаться в 
гомофонию, особенно со второй половины XIX века. 

В русской музыке со времен Глинки полифония получила богатое и 
своеобразное развитие как в связи с гомофонией, так и в специфиче¬ 
ском виде. В этом отношении особый интерес представляет творчество 
Чайковского, Танеева, Глазунова, Скрябина, Метнера. В частности, 
Чайковский иногда прибегал в своих симфонических произведениях к 
форме фуги. Своеобразие русской полифонии обусловлено интонацион¬ 
ными особенностями народной одноголосной и многоголосной музыки. 
Это наиболее определенно сказалось в хорах, основанных на народных 
песнях или написанных в их духе (9). 

В современной музыке полифония приобрела еще более важное 
значение (сошлемся на творчество Шостаковича). Знаменательно, что 
впервые после Баха появились такие циклы, как «Бибиз -ІопаНз» Хин¬ 
демита, 24 прелюдии и фуги Шостаковича, Щедрина. 


Бородин. «Князь Игорь», д. IV, хор поселян 

9 [Мойегаіо] 





















































Помимо полифонии в ее характерном виде (с равноправным значе¬ 
нием голосов) существует подголосочная, в которой главный го¬ 
лос сопровождается одним или несколькими подчиненными дополни¬ 
тельными голосами, так называемыми подголосками. Такую фор¬ 
му изложения можно отнести к полифо нно-п од голосочно му 
складу, как разновидности полифонического. В профессионально-ком¬ 
позиторской музыке использование принципа подголосочной полифо¬ 
нии (имеющего свои корни в народном творчестве) способствует, как 
увидим далее, усложнению гомофонного склада (см. 36, 37, 38). 

Наиболее ранней и примитивной?формой народного многоголосия, 
служащей переходной 'ступенью от одноголосия, является гетер офо- 
ни я, характеризуемая тем, что голоса, одновременно исполняя разные 
варианты той же мелодии, то сливаются в унисонном движении, то как 
бы разветвляются, образуя при этом различные интервалы. В примерах 
10 и 11 подголосочная полифония, с характерной для русского народ¬ 
ного многоголосия «терцовой второй», включает и гетерофонию. 

«Лучинушка» (запись Линевой) 


подголосок 


















































§ 4. Аккордовый склад 


Аккордовый склад характеризуется таким гармоническим со¬ 
четанием звуков, которое образует аккорды как монолитное це¬ 
лое. Эту монолитность в основном создает ритмическая одно¬ 
родность всех голосов. .. 

В своем первоначальном, наиболее примитивном ' виде аккордовый 
склад возник в виде так называемого фобурдона, представляюще¬ 
го собой древнее церковное многоголосие XII—XIII веков, в котором 
еще нет никакой самостоятельности отдельных голосов (пример 12, при¬ 
водится по музыкальному словарю Римана). 



В основе обычного для последующих времен аккордового склада 
лежит четырехголосная двупланная структура, в которой бас интер- 
вально может отделяться от группы верхних голосов. 

В простейшем натуральном виде такой склад наиболее свойствен 
хоральному письму и встречается, в Частности, в хоралах Баха (13). 




















































Обычно в инструментальной музыке аккордовый склад усложняется 
мелодическим фигурированием голосов, дополняется колористическим 
наслоением, а также орнаментируется гармонической фигурацией, что 
особенно характерно для фортепианной фактуры (см. гл. III). При всей 
монолитности аккордового склада крайние голоса приобретают значе¬ 
ние мелодических контуров гармонического движения. Сред¬ 
ние же голоса, как уже говорилось, играют двойственную подчиненную 
роль: они помогают мелодически связывать аккорды и, с другой сторо¬ 
ны, заполнять их соответствующими тонами, прибегая для этого, в за¬ 
висимости от движения верхнего голоса, к терцовым и более широким 
ходам. Иногда в связном последовании аккордов не сохраняется вы¬ 
держанное голосоведение — происходит увеличение или уменьшение ко¬ 
личества составляющих их звуков (см. 19, 20, 21). 

Верхний голос в ритмически однородном аккордовом движении хотя 
и не отслаивается от общей гармонической структуры (как в гомо¬ 
фонном складе), но все же приобретает некоторую—а иногда значи¬ 
тельную— мелодическую самостоятельность. Так, верхний голос фраг¬ 
мента, приведенного в примере 16, в дальнейшем развитии произведе¬ 
ния (в разработке) выступает в качестве самостоятельной темы. При 
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некотором ритмическом выделении мелодии аккордовый склад прибли¬ 
жается к гомофонному (см. § 5). 

Верхний голос бывает настолько простым в интонационном отно¬ 
шении, что без гармонии музыка теряет свой основной смысл. В таких 
случаях сам тематизм сосредоточен не з мелодии, а в полной слитно¬ 
сти верхнего голоса с гармонией, с ее не только функциональной, но и 
темброво-красочной (фонической) стороной. Так, в примере 17 при 
простоте и слитности музыка, представляющая собой обычное кадан- 
сирование, весьма выразительна здесь большую роль играет повто¬ 
ряющийся «похоронный» ритм аккордового движения на органных 
пунктах. 


Апгіапіе соп шоіо 


Шуберт. Квартет № 6, ч. И 



'Подобное мы видим и в примере 18, в котором особое выразитель¬ 
ное значение имеет темброво-красочная сторона гармонии и вкрапли- 
ваемые самостоятельные ходы баса. 


Апгіапіе соп шоіо 


Бетховен. Соната № 23, ч. II 



Характерно, что эти примеры представляют собой темы вариаций, 
в которых первоначальный простой аккордовый склад затем фактурно 
разрабатывается. 

В примере 19 неравномерный ритм придает монолитному аккордо¬ 
вому последованию (без отслоения верхнего голоса) вполне опреде¬ 
ленный тематический характер. 
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В примере 20 мы видим несколько иное: в неравномерном ритмиче ч 
ском движении аккордов верхний голос более самостоятелен в своем 
выразительном значении, особенно при включении приемов мелодиче¬ 
ской фигурации (задержаний, проходящих, предьемов). 


20 Апсіапіетаезіозо Вагнер. «Тангейзер», увертюра 





















































В рассматриваемом складе издавна проявляется тенденция расши¬ 
рить использование аккордов в их индивидуализированном выразитель¬ 
ном значении (см., например, переход к финалу в сонате № 23 Бетхо¬ 
вена, где самостоятельную роль в качестве драматического средства 
играет уменьшенный септаккорд; сошлемся также на «Двойник» Шу¬ 
берта). 

Пример 21 представляет особый интерес как уникальный образец 
такого использования в классическом стиле. Здесь в связном последо¬ 
вании аккордов основной музыкальный смысл заключен в весьма 
своеобразной гармонии, что не нарушается проведением канонической 
имитации в крайних голосах (в начале и середине построения). 


Бетховен. 33 вариации на тему вальса А. Диабелли, вар. XX 
21 Апсіапіе _ 
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Совершенно новые, разнообразные средства для индивидуализации 
образной выразительности аккордов ввел Мусоргский, в чем ярко про¬ 
явилось его новаторство. Эти средства использованы в его романсах и 
особенно широко в опере «Борис Годунов» преимущественно для под¬ 
черкивания драматических ситуаций. 

Пример 22 представляет собой замечательный, единственный в сво¬ 
ем роде образец индивидуализированной образной трактовки аккордов 
в фортепианной музыке. Каждый из них приобретает здесь самостоя¬ 
тельное выразительное значение. Этому способствуют: необычное их 
последование, контрастное сопоставление без мелодической связи, вне¬ 
запная смена динамических оттенков, застывшие ферматы, резкое дис¬ 
сонирование, особенно — совершенно необычное завершение уменьшен¬ 
ным побочным аккордом на доминантовом органном пункте. Лишь в 
тактах 18—22 мелодически выделился верхний голос, «сказав свое сло¬ 
во», но не нарушив общего аккордового склада. 


Мусоргский. «Картинки с выставки», «Катакомбы» 
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Ритмическое разнообразие голосов придает им некоторую самостоя- 
тельность и при нарушении монолитности аккордового склада вносит 
в него полифонизацию, что мы видим в примере 23. 
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Все же аккордовый склад, как основной, здесь ясно обнаруживается 
(с такта 3) при слиговании синкопированных и пролонгированных зву¬ 
ков и при снятии (в тактах 5, 6, 8) немногих самостоятельных фигура- 
ционных звуков (см. 24). Надо отметить, что текучая напевность гар- 
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В примере 25 —более сложная полифонизация гармонического дви¬ 
жения, образующаяся благодаря изобилию фигурационных приемов. 
При снятии их также обнаруживается лежащее в основе определенное 
последование в натуральном аккордовом складе (26). 
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26 Схема 
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В учебной работе по гармонии аккордовый склад имеет основопо¬ 
лагающее значение как упрощенная форма изложения. Сперва он изу¬ 
чается в своем натуральном виде, а затем —с фактурным усложне¬ 
нием и обогащением посредством мелодической и гармонической фигу¬ 
рации. Таким путем этот склад теоретически и практически осваивает¬ 
ся не только как таковой, но и как подразумеваемая гармоническая ос¬ 
нова во всевозможных формах изложения, в частности в аккомпане¬ 
менте. Изучение гармонии в аккордовом складе дает обобщенное пред¬ 
ставление о той роли, которую она играет как в малых, так и в круп¬ 
ных формах. 


§ 5. Гомофонный склад 

Гомофонный склад характеризуется сочетанием солирующего 
голоса с сопровождением. Таким образом, в отличие от других складов 
в основе его лежит двупланная структура. Зародившись в народ¬ 
ной музыке — в пении с инструментальным сопровождением, гомофон¬ 
ный склад перешел в светскую бытовую музыку средневековья в своем 
простом виде. В церковной музыке этого времени, культивировавшей 
хоровое полифоническое многоголосие, он, естественно, не нашел сво¬ 
его места. 

С развитием светской инструментальной и вокальной музыки в на¬ 
чале XVII века гомофонный склад стал получать все более широкое 
распространение и поднялся на новый профессиональный уровень, осо¬ 
бенно в связи с зародившимся оперным жанром. В творчестве Баха на¬ 
ряду с полифонией этот склад, усложненный полифоническими приема¬ 
ми письма, используется очень широко, в том числе и в его церковных 
произведениях (кантатах). В дальнейшем развитии музыкального ис¬ 
кусства он занял доминирующее место среди других складов. 

Под солирующим голосом гомофонного склада в широком смысле 
надо подразумевать не только лирически напевную, драматическую или 
танцевальную мелодию, но и любое мелодическое движение, имеющее 
главенствующее выразительное значение. Такой голос может быть пас¬ 
сажным, что очень часто встречается в фортепианной музыке (см. 96. 
98, 102), а также представлять собой комплексное объединение звуков 
(см. 34, 37). 

В сопровождении обычно происходит расслоение баса с группой 
средних голосов, в результате чего образуется нормативная «трехэтаж- 
ность» общей структуры: бас + середина + солирующий голос. В фор¬ 
тепианной музыке нижние «этажи» часто объединяются общей фигѵ- 
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рированной фактурой, захватывающей середину и басовые тоны (см. 
32, 37, 95, 96, 99, 100, 107). В общем, гомофонный склад при фактурном 
усложнении приобретает самые разнообразные формы изложения. 
Прежде всего надо обратить внимание на особенности этого склада в 
его простом, типичном виде, в котором сопровождение представляет 
собой ясно выраженную гармонию, обычно ритмически или орнамен¬ 
тально фигурированную. Такой склад носит и специальное название — 
гомофонно-гармонический. Для иллюстрации практически це¬ 
лесообразно ссылаться преимущественно на фортепианную музыку. 

Помимо нормативной трехэтажности, гомофонный склад применяет¬ 
ся и в двухэтажной структуре. Это иногда приводит к интересным ре¬ 
зультатам. В примере 27 аккомпанемент начинается с секстаккорда, а 
в примере 28 даже с квартсекстаккорда. Шопен ввел здесь совершен¬ 
но новый прием — во всей предшествующей музыке начальные аккорды 
неизменно опирались на свой основной тон. 


27 Ьагдо Шопен. Прелюдия № 4 
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Встречается и двузвучное сопровождение мелодии, но гораздо ре¬ 
же (29). 


Прокофьев. Соната № 4, ч. II 
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Ансамблевой и оркестровой музыке свойственно проведение мело¬ 
дии и в середине, в фортепианной же музыке это встречается сравни¬ 
тельно редко вследствие необходимости особых условий исполнения 
(31, 32; см. также этюды Шопена № 8, 23). 
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Иногда мелодия подготавливается аккомпанементом в его само¬ 
стоятельном виде, что мы видели в примере 29. Более характерно это 
в примере 33: здесь проводится сперва длительное -вступление в моно¬ 
литном аккордовом складе, на фоне которого лишь в такте 8 появ¬ 
ляется сольная мелодия. 
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33 Апсіапіе сапІаЬІІе 


Чайковский. Симфония № 5, ч. II 



При комплексном движении верхних голосов склад приближается 
по своей структуре к аккордовому, но при отслоении и мелодической 
индивидуализации верхнего плана и явно выраженном сопровождении 
такое изложение характеризуется как гомофонный склад (34). 



Каково бы ни было выразительное значение аккомпанемента, ос¬ 
новным носителем музыкального образа в гомофонном складе являет¬ 
ся именно солирующий голос, как в медленном, так и быстром движе¬ 
нии. Аккомпанемент же не определяет, а дополняет музыкальный об¬ 
раз, играя в этом отношении не первостепенную, но иногда весьма важ¬ 
ную роль — это зависит от жанра, от стиля и прежде всего от самого 
художественного замысла. 


§ 6. Смешение способов изложения и усложнение складов 

Выше были рассмотрены музыкальные склады в их характерном 
виде. Но очень часто происходит сочетание и взаимопроникновение 
разных способов изложения, приводящее к усложненным и смешанным 
складам. Так, в примерах 23, 25 мы уже видели, что аккордовый склад 
в той или иной мере полифонизируется при ритмическом разнообразии, 
а тем более при мело^ико-фигурационном «оживлении» голосов. При 
большой сложности такой полифонизации склад превращается в сме¬ 
шанный аккордово-полифонный, с чем мы и будем иметь 
дело, изучая мелодическую фигурацию (см. книгу вторую). 

























Как уже говорилось, в аккордовом складе верхнему голосу всегда 
свойственна некоторая интонационная самостоятельность. На этом ос¬ 
новано, например, простое (нефигурированное) хоральное письмо, 
представляющее собой гармонизацию церковных мелодий. При особой 
интонационно-выразительной роли верхнего голоса, чему способствует 
его ритмо-мелодическое выделение, вносится уже признак гомофонно- 
сти (см. 110 а; еще более характерна в данном отношении тема ва¬ 
риаций из сонаты Бетховена № 31). В таких случаях можно говорить 
о смешанном гомофонно-аккордовом складе, в котором вооб¬ 
ще часто излагаются темы вариаций, предназначенные для дальнейшей 
их фактурной разработки с сохранением в основном той же последова¬ 
тельности аккордов. 

В приведенном фрагменте примера 110 6 тема усложняется мело¬ 
дическим фигурированием средних голосов, что вносит полифонизацию, 
придавая изложению смешанный характер — гомофонный, аккор¬ 
довый и полифонный. 

Ансамблевое солирование (дуэты, терцеты и т. д.) образует соче¬ 
тание гомофонного склада с полифоническим. Особый интерес пред¬ 
ставляет пример 35, в котором на одном фортепиано систематически 
проводится дуэт верхнего голоса со свободно мелодизированным басом. 
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Шопен. Этюд № 19 
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Само сопровождение в гомофонном складе часто усложняется по¬ 
лифоническими приемами письма. В наиболее простом виде — посред¬ 
ством включения подголоска. Баху и его современникам это вовсе не 
свойственно — полифония применяется ими более самостоятельно. В 
классическом стиле гюдголосочность встречается редко и в зачаточном 
виде — как отдельные моменты без систематического проведения (36). 


Бетховен. Соната № 31, ч. ІП 



В музыке романтиков (главным образом у Шопена) и русских ком¬ 
позиторов подголосочность получила широкое распространение. Она 
приняла разнообразные интонационные формы, но особенно характер¬ 
на в виде повторяющихся «вздохов» посредством вспомогательных зву¬ 
ков на сильных долях 1 (37, 38). 


37 Рій Іепіо Шопе*. Соната Ъ-тоІІ, ч. II 




























































Включение в сопровождение более сложной полифонизации (что 
весьма характерно для арий из кантат Баха) приводит к смешанному 
гомофонно- полифоническому складу. 

В примере 39 — своеобразное полифоническое усложнение гомофон¬ 
ного склада в русской вокальной музыке второй половины XIX века. 
Здесь верхний голос аккомпанемента сперва дублирует вокальную 
партию, но уже в конце первого такта «расщепляется» и превращается 
в самостоятельный, дуэтный; с самого начала включается подголосок; 
все это проводится на фоне органного пункта и орнаментального фи¬ 
гурирования, поддерживающего «серединную» гармонию. 
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Пример 40 представляет особый интерес как редкий случай двухго¬ 
лосного имитационно-фугированного изложения аккомпанемента во 
вступлении (40а), который в дальнейшем полифонически поддержива¬ 
ет вокальную партию (40 6). Здесь гомофонно-полифонический склад 
выступает в своем характерном виде. 
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В фортепианной музыке со второй половины XIX века (в творчест¬ 
ве романтиков и русских композиторов) сопровождение солирующего 
голоса стало усложняться самыми разнообразными приемами письма. 
В примере 41 оно гибко орнаментируется фигурацией в среднем «эта¬ 
же» отдельно от баса. 


[АНе^го тогіегаіо] 


Глазунов. Соната № 1, ч. I 


В примере 42 выразительный орнаментальный рисунок аккомпане¬ 
мента захватывает и басовые тоны, что еще более характерно для фор¬ 
тепианной фактуры. Здесь образуется полифонический диалог сопро¬ 
вождения с верхним этажом, излагаемым сперва в комплексно-аккор¬ 
довом виде с последующим выделением солирующего голоса. 


Скрябин. Прелюдия ор. 11 № 5 


42 Апсіапіе сапІаЬПе 
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Весьма своеобразен полифонический диалог в примере 43. Вначале 
проводится мелодическое движение в виде двухголосной свободной 
ленты (см. гл. III, § 5), имеющей самостоятельное выразительное 
значение. Но это оказывается лишь вступлением: в такте 9 появляется 
контрастирующая основная тема, которая подчиняет себе ленту, пре¬ 
вращающуюся в сопровождение. 

43 і. е п*о Скрябин. Прелюдия ор. 11 № 15 
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Во всех приведенных примерах (35—43) мы видим пронизывание и 
усложнение гомофонного склада разнообразными полифоническими 
приемами письма. 


§ 7. Гомофония и свободная фактура 

Определение тех или иных складов в их простом, усложненном и 
смешанном виде целесообразно в тех случаях, когда достаточно ясно 
выступают лежащие в их основе принципы изложения. Но в инстру¬ 
ментальной фактуре разные приемы письма нередко настолько тесно 
переплетаются, что не поддаются дифференциации, точной расшифров¬ 
ке и подведению к какому-либо определенному складу. Для общей ха¬ 
рактеристики фактуры, в которой ведущему мелодико-тематическому 
началу подчиняются любые формы изложения (в том числе и свойст¬ 
венные разного рода гомофонным складам), установилось суммарное 
понятие гомофонии (в отличие от полифонии), о чем упомина¬ 
лось раньше. В таком широком смысле слова гомофония, как уже го¬ 
ворилось, захватила с XVIII века гегемонию в светской инструменталь¬ 
ной музыке, привела к расцвету новых крупных жанров и форм, при¬ 
обрела значение эпохального стиля. Все дальнейшее развитие музы¬ 
кального искусства вплоть до начала XX века шло тем же путем под 
эгидой главным образом гомофонии, породившей неисчерпаемо разно¬ 
образные приемы письма. 

Однако этим не ограничиваются выразительные средства музыки. 
Художественное содержание иногда воплощается в самом музы¬ 
кальном движении без явно выраженного структурно оформ¬ 
ленного мелодико-тематического начала как признака гомофонности. 
В таких случаях правильнее говорить о свободной фактуре. 

Свободная фактура часто находит свое место в стиле, называемом 
в целом гомофонным. Характерным в этом отношении является при¬ 
мер 44. 



Понятие свободной фактуры имеет и другой смысл: как быстрая 
смена способов изложения (в том числе и в виде определенных скла¬ 
дов). Баху и его современникам такая смена не свойственна. Для их 
творчества характерна выдержанная фактура в данном произведении 
или в его основных разделах. В оркестровой музыке классического 
стиля разительно новым явилась контрастная смена отдельных фраг¬ 
ментов, образующая своеобразный диалог инструментов разного темб- 
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ра. В примере 45 происходит «перекличка» струнных (в монодическом 
складе) с деревянными духовыми (в простом гомофонно-гармоничес¬ 
ком). 



Подобный оркестровый прием контрастной смены отразился в фор¬ 
тепианной музыке классического стиля, что особенно характерно для 
Бетховена и часто встречается в его сонатах (см. № 4, 5, 6, 7, 9, 16, 
17, 23, 29). В примере 46 — такое же чередование складов как в пре¬ 
дыдущем, имитирующее в данном случае тембры струнных и деревян¬ 
ных духовых. 


46 АІІедгоаззаі 
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Бетховен. Соната № 23, ч. I 
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Для последующих стилей характерна более выдержанная фактура 
в экспонировании тематизма, диалогическая контрастная смена встре¬ 
чается редко (преимущественно у Шопена, см. пример 44, а также 
скерцо № 2, 4 и «Фаиггазию» ор. 49). 






































ГЛАВА 111 


УСЛОЖНЕННЫЕ СПОСОБЫ ФАКТУРНОГО ИЗЛОЖЕНИЯ 


§ I. Общие сведения 

Гармония первоначально изучается в простейшем виде: в натураль¬ 
ном аккордовом складе, в основной четырехголосной структуре аккор¬ 
дов, в ритмически однородном (монолитном) их движении, с гармони¬ 
ческим голосоведением, непосредственно связывающим аккордовые то¬ 
ны и соответствующим общим нормативам. Все это служит своего рода 
стереотипом, который дает возможность сосредоточить внимание 
на закономерностях самой гармонии —без усложнения ее другими 
приемами письма — и таким путем практически осваивать неисчерпае¬ 
мо разнообразные и богатые гармонические средства. 

В музыкальных произведениях (особенно инструментальных) ак¬ 
кордовый склад в таком «оголенном» простейшем виде применяется, 
однако, редко (см. примеры 13, 14, 15). Гармония обычно излагается 
с отступлением от стереотипа, подвергается всевозможному фактурно¬ 
му усложнению и преобразованию. Количество звуков в аккордах из¬ 
меняется, голосоведение освобождается от элементарных связей аккор¬ 
довых тонов, в гармоническое движение активно вмешивается мелоди¬ 
ческое начало, аккорды излагаются в орнаментальном виде, сами го¬ 
лоса «оживляются» фигурированием. Способы такого преобразованно¬ 
го изложения гармонии сводятся к следующим: колористическое на¬ 
слоение (§ 2); свободное голосоведение (§ 3); скрытое и подразуме¬ 
ваемое голосоведение (§ 4); ленточное движение (§ 5); гармоническая 
фигурация (§ 6); ритмическая фигурация (§ 7); мелодическая фигу¬ 
рация. Последняя по своему богатству возможностей и по трудности 
технического освоения занимает особое место в процессе изучения гар¬ 
монии и поэтому специальному ее рассмотрению посвящены глава IV 
и вся вторая книга. 


§ 2. Колористическое наслоение 

Колористическим наслоением мы называем такое октав¬ 
ное дублирование тонов аккорда, которое является лишь надстройкой 
над его основной структурой, его дополнительной «инструментовкой». 
Такое дублирование не добавляет нового самостоятельного голоса (а 
поэтому не образует запрещенного октавного параллелизма). При на¬ 
личии в данном гармоническом сочетании пяти и более звуков, аккорд 
в своей основе может оставаться четырехголосным, что и обнаружи¬ 
вается при снятии надстроечных дублировок, извлечении гармониче¬ 
ской схемы (см. 47). Не изменяя ладофункционального значения ак¬ 
кордов, колористическое наслоение вносит лишь новую окраску их зву¬ 
чания, образует ту или иную их тембровую нагрузку. 
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Основные приемы сводятся к следующим: 

1) дублирование баса (самый старинный и употребительный при¬ 
ем); 

2) дублирование верхнего голоса, подчеркивающее его особое ме¬ 
лодическое значение; 

3) дублирование одного или нескольких голосов верхнего комплек¬ 
са как наверху, так и в нижнем регистре (последнее особенно харак¬ 
терно для фортепианного изложения); 

4) комплексное дублирование, наслоение «этажами». Образующие¬ 
ся при этом параллелизмы не только октав, но и квинт утрачивают 
свою специфику звучания и поэтому широко применяются. 

Такое наслоение само возникает при регистровке на органе. В ор¬ 
кестровой музыке этот прием вошел в употребление в классическом 
стиле; у композиторов XIX века наслоение распространяется до четы¬ 
рех этажей. 

В двухручной фортепианной музыке возможен широкий захват ре¬ 
гистров посредством гармонической фигурации (см. 87). При одновре¬ 
менном звучании аккордов легко доступно двухэтажное наслоение, 
особым приемом является неполное трехэтажное с отдельным басом 
(47, см. также 78). 



В музыке второй половины XIX века встречаются исключительные 
случаи комплексного наслоения с октавным параллелизмом в крайних 
голосах, образующемся при ленточном движении аккордов (см. 75, 77). 

Колористическое наслоение может создавать весьма разнообразную 
тембровую нагрузку аккордов, зависящую от расположения их звуков, 
как дополнительных, так и основных. Эта нагрузка может быть со сгу¬ 
щением и разрежением в разных регистрах, с уравновешенным в аку¬ 
стическом отношении или неуравновешенным звучанием. Та или иная 
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нагрузка диктуется в первую очередь природой и особенностями само¬ 
го инструментария (оркестра, ансамблей, фортепиано, органа). Отра¬ 
жаются в ней и творческие стили данной эпохи или индивидуальные. 

Фортепианной музыке Бетховена свойственна сгущенная нагрузка в 
регистрах, расположенных на большом расстоянии, чего композиторы- 
романтики стали избегать, приближая звучание к акустически естест¬ 
венному, уравновешенному, с заполненной серединой. В современной 
музыке (у Хиндемита, Шостаковича и других композиторов) «бетхо- 
венский» прием вновь завоевал право на существование. 

Извлечение гармонической схемы из колористического наслоения, 
вскрывающее фактурное преобразование гармонии, имеет важное зна¬ 
чение как для анализа музыкальных произведений, так и для освоения 
композиторской техники (особенно оркестровой). 


§ 3. Свободное голосоведение 

В курсе гармонии изучается и практически осваивается прежде все¬ 
го нормативное голосоведение, основанное на непосредственных ладо¬ 
вых (мелодических и гармонических) связях тонов в последовании ак¬ 
кордов. Особенно проявляются эти связи в разрешении вводного тона, 
альтерированных звуков и септимы соответственно их тяготению. Плав¬ 
ное секундовое голосоведение в верхних голосах в наибольшей мере 
укрепляет мелодические связи аккордов — здесь проявляется мелоди¬ 
ческая природа секунды, о чем говорилось выше. На таком голосове¬ 
дении, в частности, основана логика мелодического фигурирования и 
естественность мелодико-гармонической модуляции, которая осущест¬ 
вляется без явной и даже без всякой функциональной связи аккордов. 

Однако музыкальная фактура, особенно инструментальная, отнюдь 
не ограничивается нормативным, а тем более плавным голосоведением 
в соединениях аккордов. В ней используется всякого рода свобод¬ 
ное голосоведение, отступающее от элементарных ладовых 
связей тонов, — прежде всего скачки, и не только в сопрановом голосе 
в качестве выразительных интонационных оборотов, но и в средних 
голосах, занимающих подчиненное положение в гармоническом движе¬ 
нии. Достаточно явное освобождение от этих связей, нарушающее ос¬ 
новные нормы голосоведения, мы и называем раскрепощением. 

Бах постоянно прибегает в кадансах к раскрепощению вводного 
тона в средних голосах, ведя его, вопреки ладовому разрешению, на 
терцию вниз в квинту тонического трезвучия (48). Встречается и дви¬ 
жение в терцию трезвучия на кварту вверх и даже (в исключительных 
случаях) на квинту вниз (49). Во всех этих случаях средний голос 
вместо укрепления мелодической связи аккордов выполняет роль фо¬ 
нического заполнения трезвучия. 
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В верхнем голосе раскрепощение вводного тона приобретает уже 
индивидуализированное значение своеобразного интонационного обо¬ 
рота. В хоралах Баха такой оборот (с движением на терцию вниз) ино¬ 
гда используется при кадансовых отклонениях в субдоминанту (50, 
51). 

Бах. Хорал № 1 
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Изредка встречается в баховских хоралах раскрепощение септимы 
плавным ее движением вверх (52, 53). В последнем примере примеча¬ 
тельно также проходящее движение пусто звучащей кварты и мело- 
дико-гармоническая модуляция из О-сіиг в <і-то11 (без посредствую¬ 
щего общего аккорда). 

с 2 Бах. Хорал № 194 
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Исключительный в хоралах Баха случай представлен в примере 55: 
скачковое, плагальное движение доминантовой септимы в басу — 
наиболее свободное ее раскрепощение. 

Бах. Хорал № 209 

55 _ _ / 7 \ 

і I 



Совершенно необычайное по смелости раскрепощение, в корне про¬ 
тиворечащее основным нормам голосоведения, постоянно встречается 
в сопровождении речитативов «ЛоЬаппез-Раззіоп» Баха. 

В нижеследующих примерах мы видим полную свободу движения 
септимы: скачком вниз и вверх на том же доминантсептаккорде и даже 
на другие аккорды (56, 57); плавное движение ее вверх к тоническому 
квартсекстаккорду, где она выступает в роли субдоминанты (58); пла¬ 
гальное разрешение ее, не только нисходящее, но и восходящее, в то¬ 
ническое трезвучие (59); еще более свободное ее движение в терцию 
субдоминанты (60). 

Бах. «.ІоНаппез— Ра$$іоп» (сопровождение речитативов) 
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К весьма свободному раскрепощению относится и пересекаю¬ 
щееся переченье, противоречащее ладовой структуре и категорически 
запрещаемое теорией. В «ЛоНаппез-Раззіоп» Баха оно встречается не¬ 
однократно (61, см. также 56 в). 



Сама многочисленность приведенных случаев в данном произведе¬ 
нии свидетельствует о преднамеренности. В других произведениях Ба¬ 
ха подобное раскрепощение не встречается, здесь же он прибегает к 
драматически индивидуализированной выразительности самих аккор¬ 
дов, которая в новом виде стала столь характерной для творчества 
Мусоргского, о чем говорилось выше (гл. II, § 4). 

Особое значение имеет раскрепощение альтерированных звуков, как 
движение, противоречащее их мелодически обостренной ладовой на¬ 
правленности. Так, повышенная VI ступень минора, вошедшая в него 
на основе своей мелодической связи с вводным тоном (поэтому и на¬ 
зываемая мелодической), приобретает некоторую самостоятельность в 
качестве аккордового тона уменьшенного септаккорда — побочной до- 

+ з 

минанты или альтерированной субдоминанты (ІѴ 7 + 8 ). Благодаря 


этому она в среднем голосе или в басу часто разрешается нисходящим 
секундовым движением в квинту лада. Раскрепощение альтерирован¬ 
ной VI ступени более определенно проявляется при ее скачке (62). 







































Свободное, самостоятельное движение VI ступени в верхнем голосе 
образует уже особо выразительный интонационный оборот, усиливаю¬ 
щий драматический характер уменьшенного септаккорда (63). 



В примере 64 акцентированная повышенная VI ступень с разреше¬ 
нием ее в квинту (вместо мелодической связи с вводным тоном) осо¬ 
бенно подчеркивает драматическую кульминацию. 


Бетховен. Соната № 5, ч. I 


04 [АІІедго тоИо е соп Ьгіо] 


ШГ . — яшлятшшш я 

шишРсшшяш^ 



і Ш ШШІ 11 шш л 

г ■■■■■■ 

■ / Ш’ят*м. 

наі 

НИН" я ам м 

шт 

ііЛШ 

!ІІ!І 

іі 

ім.іпішяіа 

ІІМѴ1ВІН 

т 

ІАШШНВ 



В примере 65 раскрепощение повышенной IV ступени резко проти¬ 
воречит ее обостренному тяготению в V ступень. Этот своеобразный 
прием, впервые примененный Чайковским, был перенят Калинниковым 
( 66 ). 
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Комплексное раскрепощение, представляющее собой скачкообраз¬ 
ное движение самих аккордов, а не только отдельных голосов, часто 
употребляется в классическом наследии в однотональной диатонике. 
Как красочно-перечащее сопоставление тоник одноименных ладов (ма¬ 
жора и минора, что характерно для Баха) или разнотональных аккор¬ 
дов, оно преимущественно применяется при переходах от одного раз¬ 
дела формы к другому (см., например, переход от экспозиции к раз¬ 
работке в первой части сонаты Бетховена № 4), внутри же построения 
встречается редко. Последнее получило полную свободу в современной 
музыке и стало характерным уже для раннего Прокофьева. 


§ 4. Скрытое и подразумеваемое голосоведение 


Мелодическая связь звуков в последовании аккордов может факти¬ 
чески отсутствовать, но все же таиться в нем опосредствованно, как 
логически мыслимая. Такую связь мы называем скрытым голосо¬ 
ведением в отличие от реального. 

При сопоставлении аккордов в разных регистрах (или инструмен¬ 
тах) можно выявить скрытое голосоведение и превратить его в реаль¬ 
ное—перенесением этих аккордов в один ряд и снятием дублирован¬ 
ных тонов. В примере 67 мы видим такое превращение «переклички» 
аккордов в разных инструментальных группах оркестра. 
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Скрытое голосоведение действует и на известном расстоянии между 
аккордами (в том же регистре, но при фактическом их разобщении) — 
через воображаемую «арку». Такая арка может длительно протяги¬ 
ваться не только с -полным перерывом (паузированием) в аккордовом 
последовании, но и с заполнением «посторонним» движением, пассаж¬ 
ным или каким-либо другим. В таких случаях скрытая связь тонов ус¬ 
танавливается и выдерживается благодаря тому, что от предыдущего 
аккорда остается длительный звуковой след в музыкальном вос¬ 
приятии. В примере 69 последование к квартсекстаккорду образует и 
раскрепощение. 


69 [Тешро I] 
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Скрытое голосоведение постоянно присутствует даже в простом 
связном гармоническом движении и сказывается в том, что в верхнем 
голосе и в басу отдельные тоны, особенно при скачках, мысленно ме¬ 
лодически координируются на известном, иногда большом, расстоянии. 
От этого в значительной мере зависит естественность и выразитель¬ 
ность движения крайних голосов (здесь также важную роль играет 
звуковой след). Скрытое голосоведение, как мы увидим далее (см. 
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книгу вторую), действует и в мелодической фигурации при сложном 
соединении ее приемов. 

Нереализованные мелодические связи тонов могут таиться в аккор¬ 
довом движении и в другом виде — под покровом гармонической фигу¬ 
рации (см. § 5). В отличие от предыдущего, мы называем это подра¬ 
зумеваемым голосоведением. Оно может легко обнаруживаться и 
превращаться в реальное посредством простого снятия орнаменталь¬ 
ного пласта (см. 83, 87, 105), но в других случаях требуется тщатель¬ 
ное вскрытие основной аккордовой структуры, которая в усложненном 
орнаментировании обрисовывается лишь косвенно (см. 85). 

Во всех указанных случаях вступает в силу скрытая и подразуме¬ 
ваемая логика голосоведения, которая часто приобретает очень 
важное значение в сложной музыкальной фактуре, освобожденной от 
реальной мелодической связи аккордов. 


§ 5. Ленточное движение 

В гармоническом движении, как было сказано выше, важную роль 
играет не только функциональное соотношение аккордов, но и их ме¬ 
лодическая связь. В некоторых случаях эта связь приобретает главен¬ 
ствующее значение, отстраняя функциональность на задний план и 
даже полностью ее заменяя. На этом основана, в частности, мелоди¬ 
ко-гармоническая модуляция, о которой уже упоминалось. 

В своем специфическом виде мелодическая связь проявляется при 
параллельном движении созвучий, одинаковых по интервалике или с 
незначительными ее изменениями. Такая цепь гармонических звеньев 
образует как бы единую утолщенную линию, своего рода ленту, поэто¬ 
му мы называем это ленточным движением. 

Мелодическая лента может состоять из двузвучий — как прави- 
ло, она бывает терцовая или (реже) секстовая вследствие консонант¬ 
ной фонической насыщенности этих интервалов. Но в более специфиче¬ 
ском виде выступает комплексная лента, состоящая из трех и 
более звуков. Обычно применяется движение секстаккордами, значи¬ 
тельно реже квартсекстаккордами. В музыке XIX—XX веков встре¬ 
чаются, как увидим далее, и особые и более сложные ленты (см. 75— 
78, 170). 

Наиболее характерно достаточно длительное ленточное движение, 
но оно может быть и коротким, эпизодическим, даже в виде одного 
лишь сдвига целых гармонических комплексов (см. 75, 77). Ленточное 
двйжение бывает не только плавно-секундовое (прямолинейное — 72, 
80, или чаще с изгибами — 70, 71, 74, 75), но и с ходами на другие ин¬ 
тервалы (71, 76—79, 81). 

Как утолщенная мелодическая линия, лента сама по себе является 
усложненной монодией и в качестве таковой может излагаться само¬ 
стоятельно или включаться в свободную фактуру, в любой склад, в 
том числе и в аккордовый. При относительно быстром движении про¬ 
межуточные звенья утрачивают гармоническую самостоятельность и 
превращаются в сплошную красочную линию. При более медленном 
движении прослушивается звучание каждого звена, поэтому выступает 
его фонизм, а также и ладовая функциональность, если попутно обра¬ 
зуется определенный аккорд. В таких случаях надо оценивать гармо¬ 
нию и в горизонтальном и в вертикальном аспектах. 

В примере 70 комплексная лента проводится в верхнем «этаже» на¬ 
турального аккордового склада. Вместе с басом образуются консони- 
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Ленточное движение свойственно самым разным стилям и находит 
весьма широкое и разнообразное применение. В русской народной му¬ 
зыке часто встречается двухголосная терцовая лента (так называемая 
«втора»). Для грузинской народной музыки весьма характерно дли¬ 
тельное звучание мажорных трезвучий с их параллельными ком¬ 
плексно-ленточными сдвигами. В примере 12 старинный фобурдон пред¬ 
ставляет собой трехголосную ленту, в которой голоса лишены мело¬ 
дической самостоятельности, ставшей характерной для полифоничес¬ 
кого стиля последующих веков. И в этом стиле ленточное движение, 
преимущественно двухголосное (терцовое), изредка трехголосное, на¬ 
ходит частичное применение. 

В гомофонном складе солирующий голос иногда представляет со¬ 
бой двузвучную (обычно терцовую) ленту, что придает ему особую 
красочность. Это эпизодически встречается уже в доклассической и 
классической музыке, но более широкое применение, как длительно 
выдержанный, преднамеренный прием, получило у Шуберта и особенно 
у Шопена (например, в его мазурках № 6, 20, 21, 42, 47, 48, в вальсе 
№ 11). В этюдах Шопена № 18 и Скрябина ор. 8 № 10 терцовая лента 
проводится на всем протяжении как технически-пассажный прием. В 
этюде Шопена № 20 использована секстовая пассажная лента. 

В примере 71—своеобразный прием: длительные терцовые ленты 
без сопровождения образуют полифонический «дуэт» утолщенных ме¬ 
лодических линий. 
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Бетховен. Симфония № 5, ч. II 
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Чрезвычайный интерес представляет пример 72: встречные комп- 
лексные ленты (три альта и три скрипки с аккомпанирующим басом) 

образуют попутные резкие диссонантные сочетания, которые совершен¬ 
но нейтрализуются быстрым мелодическим движением. 


72 ГАІІеего] 


Бах. Бранденбургский концерт № 3, ч. 1 


Нот 


Бетховен. Соната № 3, финал 
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Пассажная хроматическая гамма впервые встречается в классиче¬ 
ском стиле. Шопен же ввел совершенно новый прием: секстаккордовую 
ленту, представляющую собой красочное утолщение хроматической 
гаммы (74). 
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Такая же хроматическая лента в более позднем его произведении, 
полонезе Аз-сіиг, повторяется четыре раза в более коротком виде на 


разных высотных уровнях. Подобные хроматические ленты в разных 


вариантах нашли дальнейшее применение в музыке XIX века. 


Важно отметить, что в эти хроматические ленты постоянно включаются чисто ме¬ 
лодические альтерации, то есть обусловленные непосредственными мелодическими свя¬ 
зями созвучий, а не обострением ладовых тяготений или модуляционными оборотами. 
Это относится в основном к средним голосам, хроматика которых не самостоятельна 
и находится в полной зависимости от выдержанного интервального соотношения с ве¬ 
дущим верхним голосом. Хроматическая гамма и в этом голосе поэтому не всегда йо¬ 
тируется по ладовому правописанию; пишут условно — по соображениям большей про¬ 
стоты и удобства прочтения, а иногда и случайно. 

Поучительно сравнить в примере 74 нотирование одинаковых ленточных пассажей 
в первом и втором их проведении. В тональности Э-сІиг Шопен в трех местах верхнего 
голоса нарушает правило правописания, нотируя ми-бемоль (вместо ре-диеза ), фа 
(вместо ми-диеза) и ля-бемоль (вместо соль-диеза ). При соблюдении же правила пра¬ 
вописания пришлось бы ввести здесь в средние голоса интервально зависимые, чисто 
мелодические альтерации: фа-дубль-диез — ля-диез, соль-дубль-диез — си-диез, си-ди¬ 
ез—ре-диез (соответствующие моменты обозначены звездочками). Перенесение того 
же пассажа в Езчіиг уже не нуждается в таком нарушении, и поэтому замена в верх¬ 
нем голосе ре-бемоля до-диезом является случайной и неоправданной, так как не упро¬ 
щает, а усложняет нотописание остальных голосов: ми-диез (вместо фа) и соль-диез 
(вместо ля-бемоля; обозначено звездочками). 

Данный пример показывает, что и при соблюдении в верхнем голосе нормального 
ладового вотирования хроматической гаммы, в остальных голосах возникают альтера¬ 
ции, совершенно чуждые данной ладотональности. Это надо иметь в виду для пони¬ 
мания разной природы . альтераций: не только ладовой щ модул я’ц ионно й, 
но и чисто мелодической, более свободной, не относящейся к ладовой струк¬ 
туре и к модуляционным связям. 
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Как исключительные случаи, мы находим в музыке XIX века со¬ 
вершенно особый, новый фактурный прием: полное аккордово-ленточ¬ 
ное движение с октавными параллелизмами в крайних голосах, кате¬ 
горически запрещенными теорией музыки (75, 76, 77). 


75 Гуно. «Фауст», заключительный хор 
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У него мы находим и более сложные комплексные ленты с диссо- 
нантно внедряющимися побочными тонами, придающими гармонии 
особую красочность (см. пример 170). 

С начала XX века и в современной музыке, в связи с культивиро¬ 
ванием красочности и мелодических связей в гармонии, при свободном 
обращении с диссонансами, ленточное движение стало вообще широко 
применяться в самых разнообразных особых видах. Так, у Скрябина 
мы находим преднамеренно выдержанные во всем произведении пас¬ 
сажные двузвучные ленты — ноновую, септовую и квинтовую (см. 
ор. 65, № 1, 2, 3); у Равеля встречаются секундовые ленты. Ограни¬ 
чимся двумя образцами со своеобразными лентами в медленном дви¬ 
жении, в котором прослушиваются попутно образующиеся созвучия. 





















































































В примере 80 тритоновая хроматическая лента проводится как ниж¬ 
ний полифонический голос, резко диссонирующий с подголоском (вме¬ 
сте с темой в верхнем голосе, по существу, образуется трехголосная 
полифония в своеобразном гомофонно-полифоническом складе). В при¬ 
мере 81 септовая лента в сопровождении гармонически координирует¬ 
ся с мелодией в отдельных моментах. 

Ко всему предыдущему надо добавить понятие ленточного движения 
в более широком смысле: как выдержанного фактурного пласта с из¬ 
меняющимися внутренними интервалами. В такой неточной, свободной 
ленте сохраняется тот же принцип: .слияние голосов в утолщенную ме¬ 
лодическую линию в ритмически однородном движении. Такого рода 
трехголосную ленту можно усмотреть в примере 34, характерным об¬ 
разцом двухголосной пассажной свободной ленты служит пример 82. 

О О Ѵіѵасе Шопен. Этюд № 7 



Ленточное движение весьма многообразно, занимает большое место 
в музыкальной литературе (особенно в последнее время) и может слу¬ 
жить предметом специального исследования. 























































§ 6. Гармоническая фигурация 


Гармонической фигурацией называется орнаментальное- 
изложение аккордов в виде последовательного движения входящих в 
них звуков. В восприятии сохраняется при этом вертикальная коорди¬ 
нация тонов (звуковой след), их гармоническая сочетаемость, которая 
на фортепиано обычно поддерживается педалью. В оркестре же роль 
педали выполняет протяжное звучание аккордов на других инструмен¬ 
тах (обычно на духовых, чаще всего на валторнах). В обоих случаях 
происходит напластовывание орнаментальной фактуры на гармониче¬ 
скую основу. 

При относительно медленном движении в одном регистре, гармони¬ 
ческая фигурация сохраняет характер мелодически колеблющегося фо¬ 
на, при быстром же движении носит красочный или динамический ха¬ 
рактер. И в том и в другом виде (чаще в медленном движении) она 
преимущественно служит аккомпанементом в гомофонном складе, но 
часто используется и как самостоятельное выразительное средство. 

В гармонической фигурации сказываются индивидуальные свойства 
интервалов. В наибольшей мере сохраняет аккордовую основу тер¬ 
ция — специфически гармонический интервал (как и секста). Кварта и 
квинта при своей пустоте звучания оставляют ощущение незаполнен¬ 
ности аккорда. Тритоновый интервал, напротив, обладает «сочностью» 
звучания и в этом отношении близок к терциям, но также требует за¬ 
полнения. Октавное колебание, из-за повторения того же звука в дру¬ 
гом регистре, приобретает значение ритмической, а не гармонической 
фигурации (см. § 6). Секунда, в силу своего особого мелодического 
свойства, в самостоятельном виде не порождает гармонического ощу¬ 
щения, а следовательно, и фигурации. Быстрое ее колебание превра¬ 
щается в трель. В своем аккордовом сочетании все интервалы, в том 
числе октава ц секунда, полноправно входят в гармоническую фигу¬ 
рацию. 

В процессе освоения техники гармонического фигурирования боль¬ 
шое значение имеет снятие орнаментального пласта для вскрытия 
таящейся под его покровом аккордовой основы. При таком извлечении 
гармонической схемы, каркаса (для краткости мы будем это назы¬ 
вать скелетированием) подразумеваемое в фигурации голосове¬ 
дение, как было сказано, превращается в реальное (§ 4). 

Наиболее подходящим для этого материалом служат фортепианные 
произведения с соответствующей орнаментальной фактурой. Показа¬ 
тельна в этом отношении первая часть сонаты № 14 Бетховена, где 
гармоническая фигурация (с отдельно лежащими басами) выдержана 
с начала до конца. Вместе с последующими репликами солирующего 
голоса, в своем медленном движении она служит здесь основным сред¬ 
ством в создании музыкального образа (83). 
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Бетховен. Соната № 14, ч. 1 
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У Баха встречается подобное спокойно колеблющееся фигурирова¬ 
ние, но в другом виде: в прелюдии С-сІиг из I тома «Х.Т.К» оно захва¬ 
тывает всю пятиголосную гармонию с басом (в аккордовом складе без 
солирующего голоса), приобретая иное образное значение. Примеча¬ 
тельно, что сам Бах набросал предварительный эскиз ее в натураль¬ 
ном аккордовом складе (84). 






































































В этом наброске лишь приблизительно намечен общий план гармо¬ 
нического развития, аккорды и их тактовые соотношения не уточнены, 
характер гармонической фигурации показан лишь в конце, тематиче- 
ски-интонационные обороты верхнего голоса еще отсутствуют. Два ра¬ 
за даже встречаются совершенно «недопустимые» параллельные окта¬ 
вы с басом. В окончательной авторской редакции прелюдия предстала 
совсем в другом виде, в полном художественном совершенстве, и это 
весьма поучительно для творческой работы над произведением с та¬ 
кого рода фактурой. 

Представляет интерес — какова гармоническая основа этой прелю¬ 
дии в ее окончательном виде? При скелетировании обнаруживаются 
некоторые детали и особенности, которые необходимо принять во вни¬ 
мание. 

В тактах 27—28 гармоническая фигурация захватывает задержа¬ 
ние, образующееся в самой аккордовой структуре. В последних трех 
тактах (34—36) происходят некоторые изменения в изложении: фигу¬ 
рация с другим рисунком 'включает новый звук ре , переходит в верх¬ 
ний регистр, заключительная тоника оказывается в ином расположе¬ 
нии, чем это диктуется предшествующим гармоническим развитием 
(85 а). При скелетировании здесь уже надо отбросить все «лишнее» и 
выявить такую аккордовую структуру, которая подсказывается самой 
логикой голосоведения в последовании подразумеваемых аккордов 
(85 6). 


85 [Ат1апІе соп тоіо] 


Бах. «Х.Т.К:», т. I, прелюдия № 1 




Протяженность аккордов по целым тактам, как было указано 
(гл. I, § 5), вообще приводит к ритмическому их объединению со сме¬ 
ной тяжелых и легких и с тенденцией к квадратности. Скелетирование 
всей этой прелюдии с ритмическим сжатием четырех тактов в один 
(целые ноты превращаются в четвертные, 36 тактов умещаются в 9) 
обнаруживает в ней квадратность.и в таком конспективном виде позво¬ 
ляет сделать некоторые наблюдения (86). 
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Такт 6 в этой схеме оказывается трехдольным (в соответствии с 
подлинником Баха), квадратность же объединения сохраняется так¬ 
том, вставляемым обычно в издания редакторами. 

Особого внимания заслуживает обнаруживаемое интонационно-те¬ 
матическое значение верхнего голоса: начальный мотив с секундовыми 
ходами (а) перекликается со своими вариантами (аі, а?, а 3 , а 4 ) в тактах 
3, 5 —8 и точно повторяется в последнем такте (в замаскированном ви¬ 
де при введении подразумеваемых связей аккордов); другой же, явно 
отличающийся от него мотив с секвентными скачками (б) проводится 
в тактах 2 и 4. 

Большое значение имеет и общая функциональная динамика гар¬ 
монического развития всей прелюдии: начальный С-биг экспонируется 
не вполне устойчиво, со «скользящей» тоникой на слабой доле такта 1 
схемы (то есть в такте 4 подлинника) и быстро -уступает главенство 
доминантовой тональности, распространяющейся в большом масштабе 
(почти на два такта в схеме, на семь тактов в подлиннике), с опорой 
ее тоники уже на сильных долях (в такте 2 и особенно 3); затем сле¬ 
дует (через короткое отклонение в сі-тоіі) поиск главной тональности, 
которая репризно крепко утверждается с помощью отклонения в суб¬ 
доминанту и на органных пунктах доминанты и тоники. 

Все это соответствует принципу сонатности модуляционного разви¬ 
тия, которая характеризуется тем, что основная тональность в экспо- 
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зиции уступает главенство другой тональности, более устойчивой и 
протяженной (эту роль выполняет побочная партия в сонатной форме 
как таковой), вследствие чего возникает противоречие, которое тре¬ 
бует в дальнейшем развитии (в репризе) динамического восстановле¬ 
ния нарушенного равновесия. 

Важно отметить, что подобное сонатное модуляционное развитие 
служит основой и в других произведениях Баха; яркий пример этого — 
прелюдия № 6 (сі-шоіі) из I тома «Х.Т.К.» 

Гармоническая фигурация часто захватывает колористические на¬ 
слоения, не только частичные, но и комплексные. Весьма показателен 
в этом отношении этюд Шопена № 1, где она широко распространяет¬ 
ся на четыре регистра (87 а, б). При снятии фигурации и верхних эта¬ 
жей обнаруживается пятиголосный аккордовый склад со связным ре¬ 
альным голосоведением, образованным из подразумеваемого в фигу¬ 
рировании. Четырехкратное ритмическое сжатие выявляет выдержан¬ 
ное во всем произведении квадратное объединение тактов с разнооб¬ 
разной ритмикой в последовании аккордов и в голосоведении. Первые 
четыре такта с таким сжатием показывает гармоническая схема в при¬ 
мере 87 в. 




Извлечение гармонической схемы из простой и сложной гармониче¬ 
ской фигурации имеет весьма важное значение для анализа и практи¬ 
ческого освоения композиторской техники. 


§ 7. Ритмическая фигурация 

Ритмической фигурацией называется повторение данного 
отдельного тона или комплекса тонов (дробление), которое представ¬ 
ляет собой фактурное усложнение реального голосоведения и может 
быть снято при скелетировании '. 


1 Понятие ритмической фигурации введено Л. Рудольфом в его учебнике «Гар¬ 
мония» (Баку, 1939). 






































Этот прием, в вокальной музыке зависящий от произнесения текста 
и весьма употребительный в инструментальной музыке, часто встре¬ 
чался в предыдущих примерах (27, 28, 29, 30, 34, 35, 39, 40, 41, 44). Са¬ 
ма по себе ритмическая фигурация очень проста, не требует особых 
навыков для технического освоения, поэтому не находит самостоятель¬ 
ного места в изучении гармонии. Однако в художественной практике 
она приобретает очень важное и весьма многообразное выразительное 
значение, особенно в сочетании с другими приемами фактуры — гармо¬ 
нической и мелодической фигурацией. 

Выразительный характер ритмической фигурации в значительной 
мере зависит от скорости движения, от способа звукоизвлечения, а сле¬ 
довательно, от самого инструментария. Ударные выполняют в этом от¬ 
ношении особую роль. Медленное, спокойное ритмическое фигурирова¬ 
ние органного пункта применялось в инструментальной музыке с дав¬ 
них пор, часто встречается у Баха и его современников. Быстрое фигу¬ 
рирование создает динамику, особенно в нижнем регистре. Такое, как 
в примере 88, впервые введено Бетховеном. 

Бетховен. Соната № 23, ч. 1 



88 [АІІедго аззаі] 



В среднем и верхнем регистрах на фортепиано (а также на дере¬ 
вянных духовых инструментах) быстрое токкатное ритмическое фигу¬ 
рирование приобретает особое красочно-выразительное значение. Та¬ 
кую роль выполняет в примере 82 нижний голос свободной ленты. 
Весьма характерен в этом отношении пример 89. 


Апітаіо 


Шуман. «Карнавал», «Узнавание 
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В примере 93 ритмическое повторение звука, входящего в гармони¬ 
ческую фигурацию (в более умеренном темпе), проводится системати¬ 
чески с начала до конца в каждой фигуре, как бы подталкивая ее, что 
имеет в данном случае важное выразительное значение. 























































































В последних трех примерах перед нами смешанный вид — ритмо¬ 
гармоническая фигурация, имеющая важное выразительное зна¬ 
чение. При скелетировании вместе с гармонической фигурацией должна 
сниматься и ритмическая, поэтому и о последней надо иметь ясное 
представление. 




































Глава IV 


МЕЛОДИЧЕСКАЯ ФИГУРАЦИЯ 


§ I. Общие сведения 

Мелодическая фигурация обычно рассматривается только 
как образование неаккордовых звуков в гармоническом движении. 
Действительно, в ней, в отличие от гармонического и ритмического фи¬ 
гурирования, неаккордовые звуки постоянно возникают и благодаря 
им она наиболее явно обнаруживается. Однако это лишь характерный, 
но не обязательный, не существенный признак мелодической фигура¬ 
ции, ибо в ней могут попутно принимать участие и звуки, входящие в 
состав аккордов. 

Сущность же мелодической фигурации заключается в образовании 
согласованного с гармонией самостоятельного мелодическо¬ 
го движения, «оживляющего» гармоническое голосове¬ 
дение (понимаемое как простая последовательная связь аккордовых 
тонов). Согласование выражается в том, что это движение всегда так 
или иначе, непосредственно или косвенно, опирается на аккордовые 
тоны, а самостоятельность характеризуется выделяющимся ритмо¬ 
мелодическим рисунком и особенно подчеркивается времен¬ 
ным отходом от опорных аккордовых тонов'. Для такого рисунка ха¬ 
рактерно ритмическое дробление: например, при последовании аккор¬ 
дов половинными нотами голоса фигурируют четвертями или восьмыми. 

Звуки, принадлежащие мелодической фигурации — ф игу рацио н- 
ные,— вносят в мелодику и гармонию новые интонационные элементы 
и обороты, приобретающие важное выразительное значение в опева- 
нии или обыгрывании аккордовых тонов. Неаккордовые 
фигурационные звуки (наиболее характерные) мы будем называть 
дискордансными, а образующие промежуточные консонантные 
или диссонантные терцовые сочетания — к о н к о р д а н с н ы м и. 
Не следует отождествлять такие конкордансные фигурационные звуки 
с самими аккордовыми тонами как опорными в данной гармонической 
структуре, служащей своего рода каркасом, на который наслаивает¬ 
ся мелодическое фигурирование одного или нескольких голосов. 

Однако следует иметь в виду и смешанное, двойственное зна¬ 
чение конкордансных фигурационных звуков — мелодическое и гармо¬ 
ническое,— которое иногда возникает при гармонической самостоя¬ 
тельности промежуточных сочетаний голосов. В таких случаях надо 
оценивать эти сочетания с обеих сторон — как мелодически про¬ 
изводные и как аккордовые. 


1 Мы рассматриваем здесь мелодическую фигурацию только в связи с гармонией, 
но надо иметь в виду, что она проявляется и в одноголосии — как вариантное услож¬ 
нение мелодии с опорой на ее основополагающие тоны, что весьма свойственно народ¬ 
ным песням. 
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По своему внешнему признаку — вхождению в состав терцовых ак¬ 
кордов, мелодико-фигурационные конкордансные звуки имеют сходство 
с гармонической фигурацией и превращаются в нее при относительно 
быстром последовательном движении, обрисовывающем аккорды. Но 
в медленном напевном движении они сохраняют свою мелодическую 
специфику и этим существенно отличаются от гармонической фи¬ 
гурации, как орнаментального разложения аккордов (с 
реальной или подразумеваемой педалью). 

В сложной фактуре часто происходит всякого рода смешение фигу- 
рационных средств в их мелодическом и гармоническом значении. Для 
изучения мелодической фигурации в широком объеме необходимо в 
первую очередь получить представление об ее отдельных приемах, ко¬ 
торые дифференцированно и ясно выступают в ее простом виде при 
непосредственной связи каждого фигурационного звука со своими 
опорными аккордовыми тонами. 


§ 2. Приемы мелодической фигурации 

Приемы мелодической фигурации различаются по положению, за¬ 
нимаемому фигурационным звуком в отношении гармонии; это поло¬ 
жение мы называем позицией. Фигурационный звук может следо¬ 
вать после опорного аккордового тона, предшествовать ему или (что 
наиболее характерно) находиться в промежутке между двумя опора¬ 
ми. По-позиции дифференцируются следующие шесть приемов: за¬ 
держание, проходящие ноты, вспомогательные ноты, 
гармонические ноты, камбиата, предъем 2 . 

Согласование фигурационных звуков с гармонией основано главным 
образом на том, что они так или иначе связаны с аккордовыми тонами 
плавным мелодическим движением, становясь в секундовую зависи¬ 
мость от них. Такие фигурационные звуки мы называем прилегаю¬ 
щими. К ним относятся все, кроме гармонических нот, кото¬ 
рые включаются в мелодическое фигурирование на тех же правах 
самостоятельного ритмо-мелодического рисунка, но не секундовым при¬ 
леганием, а свободным движением по аккордовым тонам, что и опре¬ 
деляет согласование их с гармонией. В отличие от других приемов, гар¬ 
монические ноты всегда образуют конкордансы, промежуточные, не 
имеющие вполне самостоятельного значения при фигурационном услож¬ 
нении последования аккордов. Не следует отождествлять эти ноты в их 
мелодической роли с гармонической фигурацией, как орнаментальным 
изложением аккордов 3 . Для характеристики гармонических нот в их 
специфическом мелодическом значении мы вводим специальное назва¬ 
ние пёдемы (см. гл. XI). 

Общее представление о фигурационных приемах в их простом виде 
дает пример 94. Каждый прием обладает своими индивидуальными 
свойствами. 


2 В названиях приемов мелодической фигурации мы будем пользоваться принятым 
в традиционной теории музыки словом нота в отличие от аккордовых тонов, 
принимая во внимание, что то и другое означает звуки, но в разном их значении — 
мелодико-фигурационном и гармоническом. 

3 Понятия гармонических нот и камбиаты в ее новом значении впервые даны в 
учебном пособии: Тюлин Ю. Н. Введение в гармонический анализ на основе хо¬ 
ралов Баха. Л., 1927. 





При соединении приемов последующая опора на аккордовом тоне 
отодвигается, секундовое прилегание к нему заменяется мелодической 
связью самих фигурационных звуков. Вообще при усложнении приемы 
приобретают, как было отмечено, смешанное значение. В дальнейшем 
они будут предметом специального подробного рассмотрения, а пока 
мы ограничиваемся этими предварительными о них сведениями. 


§ 3. Основные виды и типы мелодической фигурации 

Для того, чтобы разобраться во всем многообразии, в стилистичес¬ 
ких и жанровых особенностях мелодической фигурации, необходимо 
прежде всего получить представление о ее основных видах и типах. 

По роли и местоположению фигурированного голоса в той или иной 
фактуре следует различать три вида фигурации: солирующая, в 
наиболее характерном виде выступающая как самостоятельное движе¬ 
ние мелодии в гомофонном складе; подголосочная, находящая 
свое место в сопровождающем голосе гомофонного склада; полифо¬ 
ническая, как более самостоятельное движение в разных голосах. 

Типы фигурации зависят от скорости ее движения. При относи¬ 
тельно медленном движении образуется напевная фигурация, ко¬ 
торая мелодически связывает и опевает опорные тоны мелодии и гар¬ 
монии посредством любых фигурационных приемов. В напевно- 
полифонической фигурации главную связующую роль играют 
задержания и проходящие. В интонационных оборотах напевной фигу¬ 
рации особенно сказываются индивидуальные свойства тех или иных 
приемов, поэтому она должна теоретически изучаться и композиционно 
осваиваться в первую очередь (см. книгу вторую). 

При более или менее быстром движении образуется пассажная 
фигурация. Можно сказать, что она не опевает, а обыгрывает аккордо¬ 
вые тоны. Задержания применяются в ней лишь в редких случаях, ос¬ 
новную же роль играют проходящие, вспомогательные, камбиаты и 
гармонические ноты — в более свободном употреблении и в менее ин¬ 
дивидуализированном виде, а поэтому не столь различающиеся между 
собой как в напевной фигурации. 
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Движение мелодически фигурированного голоса может быть пря¬ 
молинейным (проходящими нотами) или гибким. В напевной 
фигурации то и другое сочетается обычно в отдельных небольших фа¬ 
зах, что придает голосу мелодическую пластичность. В пас¬ 
сажной фигурации такая пластичность превращается в узорчатый 
(иногда вьющийся) мелодический орнамент. Но часто при¬ 
меняется и прямолинейное движение на большом протяжении, в виде 
диатонической или хроматической гаммы. 

Различие между напевной и пассажной фигурацией определенно 
выступает лишь в характерных случаях, когда медленное или быстрое 
ее движение играет решающую роль. Надо учитывать и фигурацию 
среднего типа, в которой сохраняется мелодическая напевность при 
умеренно оживленном ее движении. Такая фигурация при гибком ри¬ 
сунке становится н а п е в н о-о рнаментальной. 

Представление о солирующей мелодии прежде всего связано с ее 
напевностью (вокальностью) в относительно медленном темпе, что мы 
видели во многих прежних примерах (27—33, 35—39, 81). В приме¬ 
ре 95 такая мелодия в семитактовом предложении (3 + 4) отличается 
особой пластичностью, включая разные фигурационные приемы: за¬ 
держания, педемы, проходящую и вспомогательную. 


[Ь’Ыеззо гпоѵітепіо] Глинка. «Иван Сусанин», увертюра 



В инструментальной музыке солирующий голос гомофонного склада 
часто выступает не только в виде певучей мелодии, но и в быстром 
движении, пассажном фигурировании. В примере 96 фигурирование 
образует весьма выразительный вьющийся орнамент, в котором вспо¬ 
могательные ноты играют особую роль. 


Рге$іо 


Шопен. Этюд № 14 



В примере 97 верхний голос колористически усложненного аккордо¬ 
вого склада в последующем варьированном изложении фигурационно 
«оживился» и образовал солирующий узорчатый орнамент, превратив 
первоначальный склад в аккордово-гомофонный. 
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В примере 30 мы видели солирующее напевное фигурирование ба¬ 
сового голоса (с большим участием гармонических нот), а в примерах 
31, 32 — мелодии, проводимой в середине гомофонного склада. 

В фортепианной музыке со второй половины XIX века получило 
применение пассажное фигурирование в аккомпанементе гомофонного 
склада, как орнаментальное (см. 41), так и гаммообразное (99). 



В этюде Шопена № 12 начальное гаммообразное фигурирование в 
аккомпанементе превращается впоследствии в орнаментальное. 

Напевно-орнаментальное фигурирование можно усмотреть в ранее 
приведенном примере 97, где варьированный верхний голос идет не в 
таком быстром движении, как в примере 96, и приобретает отчасти пе¬ 
вучий характер. Более определенно выступает орнаментальная напев¬ 
ность мелодии в примере 100, где она, при указанном темпе произве¬ 
дения Апгіапііпо, проводится в умеренно быстром движении. 


100 [АпаапИпо] Шопен. Этюд № 25 



Приведенный раньше пример 35 представляет интерес не только 
как полифонический дуэт на фортепиано: здесь в солирующий певучий 
басовый голос вплетается напевно-орнаментальное фигурирование, ко¬ 
торое в этом произведении превращается далее в быстрые пассажи. 
Такое вплетение (но не в басовом голосе) встречается у Баха, с пас¬ 
сажами вошло в употребление преимущественно как вокальная коло¬ 
ратура в итальянских операх (особенно у Россини), в фортепианной 
музыке изредка находит свое место в классическом стиле, но особую 
свободу и своеобразие получило у Шопена (см. 107) и было перенято 
Листом. 

Для подголоска, как было сказано (гл. II, § 3), характерно относи¬ 
тельно медленное фигурирование вспомогательными (см. 36—39, 144) 
с интонацией «вздоха» или «стона». В примере 101—сравнительно ред¬ 
кий случай: более развитой, напевно-орнаментальный подголосок с 
вспомогательными, окружающими опорные тоны (терцовое опевание, 
см. гл. X, § 4), и педемами, приобретающий даже более важное выра¬ 
зительное значение, чем сама мелодия. 
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Апёапіе Шопен - Этюд № 6 



Как увидим далее, органный пункт может превращаться в напевно 
и пассажно фигурированный посредством вспомогательных и педем. 


§ 4. Смешение фигурационных средств 

В инструментальной музыке часто объединяются и смешиваются 
разные фигурационные средства. Гармоническая фигурация может ид¬ 
ти не только по аккордовым тонам, но и захватывать дискордансные 
мелодико-фигурационные звуки, образующиеся в самой гармонической 
основе. Особенно характерно захватывание задержания, что мы уже 
видели в прелюдии Баха С-сіиг (см. 86, такты 7 и 8). 

В такте 3 примера 102 происходит подобное гармоническое орна¬ 
ментирование с подголоском в виде ряда камбиат (в среднем голосе), 
что является своеобразным и более редким приемом. 

Рге$1о 
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Шопен. Этюд № 4 



































































В своем натуральном виде гармоническая фигурация выдерживает¬ 
ся продолжительное время преимущественно в простых аккомпанемен¬ 
тах романсов. Но часто в нее вплетается мелодическое фигурирование 
или в последнее включаются элементы гармонической фигурации. Та¬ 
кое изложение представляет собой смешанный вид фактуры — мело- 
дико-гармонический орнамент. 

В примере 103 такой орнамент распределяется между разными го¬ 
лосами аккордовой структуры, но образует общий рисунок (то же са¬ 
мое происходит в прелюдии № 2 из I тома «Х..Т.К.» Баха, но лишь с 
подразумеваемым распределением). 


Апбапіе Бах. а Х.Т.К.», т . II, прелюдия № 3 



Примечательно, что при сочинении и этой прелюдии Бах прибегнул 
к предварительному эскизу в виде гармонической схемы (104). Важно 
подчеркнуть, что она дана в «простой» тональности С-биг, а сама пре¬ 
людия при фактурной обработке транспонирована в Сіз-биг. 




Бах. Эскиз прелюдии Сіз-биг («Х.Т.К.», т. II, № 3) 




































































В отличие от примера 84 этот эскиз почти полностью соответствует 
окончательной редакции прелюдии. Имеются лишь небольшие разно¬ 
чтения, которые обнаруживаются при сравнении эскиза с примером 
105, представляющим собою «скелетирование» прелюдии посредством 
снятия мелодико-гармонического орнамента (без ритмического сжа¬ 
тия). 

Бах. «Х.Т.К.», т. II, прелюдия № 3 (схема) 
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Так же как и в примере 86, эта гармоническая схема обнаруживает интонацион¬ 
но-тематическую роль верхнего голоса с вариантным проведением мотива (а). При 
этом происходит его сокращение (вычленение субмотива) в середине прелюдии, а в 
конце значительное его расширение, и с этим естественно связаны изменяющиеся рит¬ 
мические соотношения тактов. 

Для стиля Шопена стало весьма характерным мелодико-гармони¬ 
ческое орнаментирование в аккомпанементе как в быстром, так и в мед¬ 
ленном движении с широким охватом аккордовых звуков, что получило 
большое применение в фортепианной музыке с того времени. В приме¬ 
ре 42 мы видели у Скрябина напевное фигурирование такого рода, при¬ 
обретшее самостоятельное выразительное значение и образующее поли¬ 
фонический дуэт с верхним этажом гомофонного склада. В примере 106 
мелодико-гармонический орнамент солирует в более быстром, пассаж¬ 
ном движении. 


Ѵіѵо 


Скрябин. Прелюдия ор. 11 № 23 



Выше было отмечено характерное для Шопена импровизационно¬ 
свободное сплетение напевной и фиоритурно-пассажной мелодической 
фигурации. В примере 107 солирующий голос включает и элементы гар¬ 
монического фигурирования, что образует весьма сложный смешан¬ 
ный орнамент. 
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Особый интерес представляет весьма своеобразная фортепианная 
фактура в примере 108. Здесь нижний голос в партии правой руки слу¬ 
жит систематически проводимым гармонически фигурированным подго¬ 
лоском. Сопровождая напевно-орнаментальную мелодию, он контрасти¬ 
рует ей своим острым стаккатным движением. 


Шопен. Этюд № 26 


108 А 11 е?геМо 
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В примерах 91—93 было показано включение ритмической фи¬ 
гурации в гармоническую. Встречается и смешанная ритмо¬ 
мелодическая фигурация (109). Здесь, как и в тех примерах, 
повторение звука как бы подталкивает фигуру, но в данном случае не 
гармоническую, а мелодическую, придавая подголоску особый вырази¬ 
тельный оттенок: 


Кппппин Ккяптрт ЛЬ 9 и II 



§ 5. Полифонизация гармонии 

В типичных полифонических формах (например, в фугах) самостоя¬ 
тельное движение голосов регулируется образующейся гармонией. Ме¬ 
лодическое фигурирование при этом выступает более определенно в тех 
случаях, когда явно опирается на подразумеваемое аккордовое после¬ 
дование. Но полифония может пронизывать и усложнять гармонию, ко¬ 
торая играет более самостоятельную роль в качестве фактора формооб¬ 
разования. Здесь уже определенно на аккордовое движение наслаивает¬ 
ся мелодически фигурированная сеть голосов: гармония как бы облача¬ 
ется в полифоническую ткань. Это мы и называем полифо низаци- 
ей гармонии. Такая полифонизация характерна для сложных 
хоралов Баха и других его произведений (см. 23, 25, 53, 54, 55, 62), 
встречается и в музыке последующих стилей. 

В примере 110а тема экспонируется в аккордовом складе с некото¬ 
рым тематическим выделением верхнего голоса и с эпизодическим фигу¬ 
рированием. В третьей вариации происходит полифонизация средних го¬ 
лосов, при которой усиливается тематическая самостоятельность, соли¬ 
рование мелодии (110 6). 

Я2 



Для анализа полифонизации можно в некоторых случаях снимать 
мелодическое фигурирование. Особый интерес в этом отношении пред¬ 
ставляет начало квартета № 6 Моцарта, которое допускает последова¬ 
тельное снятие полифонической сети голосов — одного пласта за дру¬ 
гим (111). В пяти соответствующих схемах при этом все более обнажа¬ 
ется гармоническая основа отрывка. 

В первой схеме снимаются ритмическая фигурация в басу и неко¬ 
торые мелодические образования восьмыми нотами. Во второй голоса 
сближаются октавным переносом верхнего голоса и полностью снима¬ 
ется движение восьмыми. В третьей схеме упрощается движение чет¬ 
вертными и половинными нотами, синкопическое вступление голосов 
заменяется вступлением на сильных долях. В четвертой схеме снимают¬ 
ся задержания и дается оголенная гармоническая структура. В пятой 
показывается гармоническая структура в еще более упрощенном виде— 
без пауз, с возможным снятием дублированных аккордовых тонов (с 
трехголосием в первых одиннадцати тактах). 

И наконец, в последней, шестой схеме подразумеваемая гармония 
предельно упрощена: она дается в условном четырехкратном ритмиче¬ 
ском сжатии (четыре такта вместо шестнадцати) и с простейшим, эле¬ 
ментарным гармоническим голосоведением. Последние три схемы наи¬ 
более ясно обнаруживают направляющую роль гармонии в полифони¬ 
ческом движении голосов, которое в самом произведении пользуется 
большой свободой. 
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Глава V 


ФАКТУРНЫЕ СРЕДСТВА 


§ 1. Введение 


В инструментальной музыке сама фактура играет весьма важную 
выразительную роль как средство, активно участвующее в создании му¬ 
зыкальных образов, отображающее художественное содержание дан¬ 
ного произведения. Во многих случаях она выступает на первый план, 
отстраняя тематизм и мелодику, временно или на протяжении всего 
произведения приобретая самостоятельное выразительное значение. В 
фактуре определенно отражаются и стиль данной эпохи и характерные 
особенности, индивидуальный творческий почерк отдельных компози¬ 
торов. 

Инструментальная гомофонная музыка в своей исторической эволю¬ 
ции выработала и продолжает вырабатывать неисчислимо разнообраз¬ 
ные фактурные средства, как общего порядка, так и в виде конкретных 
приемов. Особого внимания заслуживают средства, ставшие весьма ха¬ 
рактерными для современной музыки своим свободным диссонирова¬ 
нием: выдержанные и побочные тоны (§ 5, 6), полиладовость (§ 7), 
возникающие на основе разнопланности звуковой ткани — полифункци¬ 
ональность и полигармония (§ 8), а также политональность (§ 9). 
В связи с этим встает и важный вопрос о роли скрытой, «режиссиру¬ 
ющей», тональности в организации музыкального развития (§ 10). 

Для научного постижения этих средств прежде всего надо просле¬ 
дить их зарождение и развитие в музыке прошлого, поскольку обнару¬ 
жение их в простом, зачаточном виде дает представление об их сущно¬ 
сти, позволяет уточнить их систематику и вооружает знаниями для ана¬ 
лиза гораздо более сложных явлений подобного рода в современной 
музыке. Давнее использование в музыке подтверждает их правомер¬ 
ность, как не искусственно придуманных, но органически свойственных 
музыкальному творчеству и восприятию, а вместе с тем устанавливает 
связь подлинного новаторства с художественными традициями. 

В современной музыке при разнопланности фактуры (в полигармо¬ 
нии, политональности), на первый план выступает противоречие, объ¬ 
единяющее же, организующее начало в сложных случаях бывает глу¬ 
боко скрытым и обнаружение его представляет главный интерес для 
теоретического анализа. Наоборот, в зачаточных формах такой разно- 
планности на первый план выступает организующее ее единство, а про¬ 
тиворечие проявляется в скрытом виде и обнаружение его служит основ¬ 
ной задачей для постижения данного приема письма. Иначе говоря, то, 
что раньше таилось под спудом и реализовалось в редких случаях как 
необычайные творческие находки, с течением времени обрело свободу 
применения в своем обновленном виде и стало привычным для музы¬ 
кального восприятия. При всей значимости этих средств в современной 
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музыке, особый интерес представляет их первоисточник в музыкальном 
наследии, показывающий творческую изобретательность и новаторскую 
смелость мысли композиторов прошлого времени. 


§ 2. Прессары 

Общее представление о фигурационных звуках (см. гл. IV, § 2) дает 
возможность выделить особое их свойство, возникающее в определен¬ 
ных условиях. 

Существенный признак задержания — слигованное или повторенное 
пролонгирование аккордового тона с последующим плавным его разре¬ 
шением в другом аккорде. В полифоническом фигурировании такое 
приготовление задержания как общее правило бывает не короче его 
центрального, узлового момента, в котором сосредоточивается динами¬ 
ческая микрокульминация такого интонационного оборота (см. гл. VII, 
§ 3). В гомофонной мелодике задержание применяется и с укорочен¬ 
ным приготовлением. В слигованном виде оно образует синкопу и ис¬ 
пользуется как особо выразительный прием. В примере 112 синкопиро¬ 
вание проводится систематически и реализуется усилением и ослабле¬ 
нием звучания струнных инструментов. 




Без синкопирующей лиги подобное задержание (даже без соответст¬ 
вующего исполнения) подчеркивает динамический нажим на узловом 
моменте. Поэтому такое задержание мы называем прессарным 1 . 

В солирующем голосе гомофонного склада оно иногда применяется с 
очень коротким приготовлением, приобретающим значение ритмическо¬ 
го предъема (см. § 3). В таком виде прессарное задержание вносит 


• От латинского ргеззаге — нажимать, давить. Отсюда вошедшие в русский язык 
слова — прессовать, пресс, прессинг. 


88 













Приготовление в подобных случаях не играет существенной роли — 
акцентированное напряжение создается и посредством продленной на 
сильной доле скачковой вспомогательной, а также про¬ 
ходящей. И то и другое мы видим в примере 114. 


Г АІІеего ѵіѵо] 


Чайковский. Симфония № 6, ч. 1 



Подобный нажим, но не столь экспрессивный, создается и в ріапо. 
В примере 115 он входит в тему, образуя характерный для нее интона¬ 
ционный оборот. 


Глазунов. Концерт для ф-п. с орк. і-тоІІ, ч. I 


АІІедго тосіегаіо 


































































Сходство такой вспомогательной или проходящей с задержанием по 
их динамике привело к тому, что в теории музыки они получили назва¬ 
ние неприготовленного задержания. Это название, од¬ 
нако, совершенно не соответствует дифференциации приемов фигурации 
по их позициям: в данном случае приготовление полностью отсутствует, 
а следовательно, ничто не задерживается 

Все эти мелодические интонационные обороты сходны подчеркнутой 
динамикой неаккордовых звуков, и по этому признаку мы даем им об¬ 
щее название — пресса ры, независимо от структурных, позиционных 
их различий. Принимая же во внимание эти различия, можно говорить 
о прессарном задержании, прессарной вспомогатель¬ 
ной или проходящей. 

Прессар может не иметь приготовления или предварительного мело¬ 
дического хода; в таком случае он по позиции оказывается вспомога¬ 
тельной с одной последующей опорой, как бы особого рода продленным 
мелизмом. Впервые применил такой прием Бетховен в финале симфо¬ 
нии № 9, причем с резко диссонирующим малосекундовым нажимом на 
соседний занятый тон, что создает сильный драматический эффект — 
это была весьма смелая по тому времени творческая находка (116). 


[Рге5Іо] Бетховен. Симфония № 9, финал 



2 Понятие неприготовленного задержания по существу означает незадержан- 
ное задержание, что является логическим и терминологическим абсурдом. Пред¬ 
ложенное в теории название апподжнатура не подходит к подобным случаям, 
так как относится к мелодической мелизматике. 
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У Шумана встречаем более ясно выраженную прессарную вспомо¬ 
гательную (117). Вначале она не вступает в резкий конфликт с гармо¬ 
нией, в дальнейшем же остро диссонирует в басу ( фа-диез ) — тоже 
весьма смелое нововведение. 


Шуман. «Лесные сцены», «Вещая птица» 

Ьапдзаш. веЬг гаг* ^ 




Прессары не включаются в аккорды самостоятельно, но мелодически 
прилегают к аккордовым тонам и разрешаются в них, поэтому не сле¬ 
дует их смешивать с побочными тонами (см. § 6). 


§ 3. Ритмические предъемы 

В главе IV, § 2 было сказано о предъемах, образующихся в самой 
мелодической фигурации. Но понятие предъема употребляется и в бо¬ 
лее широком смысле: как всякое предвосхищение на слабой доле зву¬ 
ков, в том числе и не мелодически фигурационных. В последнем случае 
предъем приобретает самостоятельное ритмическое значение и при 
сильной укороченности и повторности приводит к пунктирной ритмике. 

Предвосхищение всего аккорда (или его верхнего комплекса) на 
слабой доле представляет собой р итм огармонический предъ¬ 
ем. В примере 118 а он проводится систематически в качестве вырази¬ 
тельного драматического средства, ниже, в примере 118 6 приведена 
подразумеваемая гармоническая схема данного аккордового последова¬ 
ния. 

К ритмогармоническим предъемам относится и более спокойное, за¬ 
медленное предвосхищение аккордов на слабой доле с повторением их 
на сильной. Такой наплыв их, сглаживающий тактовые грани, иног¬ 
да даже слигованный, встречается в хоралах Баха в связи с произнесе¬ 
нием текста (119). 
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Еще более оригинальным выразительным средством является вве¬ 
денное Бетховеном слигова.нное синкопирование (122). 


3 См. об этом: Тюлин Ю. Н. О произведениях Бетховена последнего периода. 
Цепляемость музыкального материала.—В кн.: Бетховен, вып. I. М., 1971. 
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Шуман, с его поисками новых фактурных средств в фортепианной 
музыке и неисчерпаемой ритмической изобретательностью, использовал 
ритмогармонические предъемы в самых разнообразных оригинальных 
их видах. В последних тактах примера 112 мы видели такие же, как у 
Бетховена, слигованные ритмические предъемы. 

В примере 123 — повторение аккордов через тактовые грани пере¬ 
носится в другие регистры. 


[НбсНві ІеЬНаН] 


Шуман. «Венский карнавал», ч. I 



Характерны для стиля Шумана сильно укороченные ритмогармони- 
ческие предъемы в быстром темпе, которые в его «Фантазии» для фор¬ 
тепиано ор. 17 применяются многократно в разных вариантах и приоб¬ 
ретают лейтфактурное выразительное значение. В примере 124— син¬ 
копированію слигованные предъемы в верхнем этаже сопровождают 
тему. 


ГМіів іе. ЭигсЬаиз епегеізсН] 


Шуман. Фантазия, ч. II 
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В примере 125 акцентированные слигованные предъемы сопровож 
даются скачками в левой руке. 
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В примере 126 представлено наиболее своеобразное и сложное по 
фактуре проведение ритмогармонических предъемов с широкими скач¬ 
ками в обеих руках. 


ѴіеІ Ьеѵѵедіег 


Шуман. Фантазия, ч. II 
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По-новому использовал ритмические предъемы Скрябин в своих 
этюдах ор. 8 и именно в нижнем этаже фактуры. В примере 127 они 
образуют общий метрический сдвиг — полиметрию, которая особен¬ 
но подчеркивается в конце такта 2. где доминантовая гармония (VIФ 
«садится» на ритмически предвосхищающую фигуру сопровождения. 


Ргезіо ІепеЬгозо, асгііаіо 


Скрябин. Этюд ор. 8 № 7 
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В примере 128 — полиметрия в аккордовом складе с синкопически 
слигованными ритмическими предъемами в басу. 


Скрябин. Этюд ор. 8 № 9 
сапІаЫІе 



Ритмические предъемы, наиболее характерные в своем комплексном 
виде (ритмогармонические), вообще стали находить свое применение 
с развитием гомофонной инструментальной музыки, получили большое 
распространение в классическом стиле, сперва в своем обычном виде 
(как в примере І18),\ а впоследствии в своеобразном претворении, как 
особые выразительные средства. 


§ 4. Органные пункты 

Органный пункт, называемый также педалью, — широко распростра¬ 
ненный в музыке прием, используемый в весьма разнообразных видах. 
Ему уделено внимание во всех учебниках и хрестоматиях по гармонии, 
однако в понимание его сущности и роли в музыкальном развитии, в 
систематику его разновидностей и фактурных преобразований надо 
внести некоторые уточнения и добавления. В частности, необходимо про¬ 
вести различие между органным пунктом и выдержанным тоном (см. 
§ 5) как явлениями родственными и во многом сходными, но в своем 
характерном виде относящимися к самостоятельным категориям (в тео¬ 
рии музыки они смешиваются, без учета их специфики). 

В своем простом, натуральном виде органный пункт представляет 
собой длящийся или повторяющийся в басу тон (часто октавно удвоен¬ 
ный), на котором происходит более или менее самостоятельное разви¬ 
тие в верхнем этаже фактуры. Это развитие может временно освобож¬ 
даться от определяемой органным пунктом ладовой зависимости, всту¬ 
пать с ним в функциональное противоречие, даже модулировать в дале¬ 
кие тональности — ив этом особенно проявляется специфика данного 
приема, как разнопланного сочетания самостоятельных фактурных сло¬ 
ев. Но при подчеркнутом расслоении гармония в верхнем этаже может 
полностью функционально соответствовать органному пункту, приобре¬ 
тая при этом определенное значение и продолжительность лежащего в 
басу тона. Надо иметь в виду, что при выделении в фактуре органный 
пункт может быть «теноровым», то есть расположенным выше мелоди¬ 
чески движущегося баса, что встречается у Бетховена (см. ПХ, 379 4 , 
а также первую часть его сонаты № 8). 


4 Здесь и в дальнейшем так даются ссылки на издание: П р и в а и о Н. Хресто¬ 
матия по гармонии, часть третья. М., 1972 (сокращенно — ПХ, с указанием номера 
примера). 
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Органный пункт возник в народном творчестве еще в древние време¬ 
на как инструментальное сопровождение и перешел в профессионально¬ 
композиторскую музыку уже на раннем этапе ее развития. Само назва¬ 
ние произошло от исполнения на педальной клавиатуре средневековых 
органов. Общеупотребительные органные пункты на тонике и доминан¬ 
те стали служить средством ладовой организации мелодического и все 
более усложняющегося гармонического развития; не утратил этот при¬ 
ем своей важной роли и в настоящее время. 

При всевозможном расхождении верхнего этажа гармонии с орган¬ 
ным пунктом, общепринятой нормой ладовой организации является 
функциональное их совпадение в начале и в конце, но встречаются и 
отступления от этой нормы. 

Тонический органный пункт имеет двойственное значение, функ¬ 
циональное и фоновое: как ладовая опора и как основной тон 
натурального обертонового звукоряда, определяющий гармоническую 
окраску звучания. Различаются по своему действию начальный ор¬ 
ганный пункт на тонике, сразу определяющий тональность, и заклю¬ 
чительный, подводящий итог предшествующему развитию и под¬ 
тверждающий уже подготовленную тональность. Первый может длить- • 
ся на большом протяжении, иногда до самого конца произведения или 
его раздела. В приглушенном звучании (в ріапо) выступает не только 
функциональное, но в большой мере его фановое значение (мы и будем 
называть его фоновым). В таком типичном виде он применяется в про¬ 
изведениях спокойного характера — в пасторалях, в середине (трио) 
трехчастных форм. 

В других случаях, особенно в музыке романтиков (например, в не¬ 
которых прелюдиях и этюдах Шопена), начальный органный пункт 
через некоторое время сдвигается с места, уступая роль опоры другим 
функционально или мелодически связанным с ним басовым тонам. Он 
как бы «раскачивается» гармоническим (обычно модуляционным) раз¬ 
витием в верхнем плане фактуры. В ріапо он сохраняет первоначаль¬ 
ную фоновость, а в Гогіе при бурном движении выступает его функцио¬ 
нальность, как динамический «заряд», приводящий к дальнейшему 
«взрыву». 

Большое значение имеет логически обоснованный уход от тоническо¬ 
го органного пункта. Весьма своеобразен в этом отношении пример 129. 
Здесь модуляция из Р-сіиг в С-с1иг заранее превращает его в субдоми- 
нантовый органный пункт, который удваивает септиму доминанты, за¬ 
кономерно разрешающуюся в терцию тоники. 


129 [Роііаса] 


Бах. Бранденбургский концерт № 1, финал 



ПП7 


ПЕТ. ПІТ 


7. Тюлин 
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Весьма важную роль играет доминантовый функциональ¬ 
но-динамический органный пункт, который способствует созда¬ 
нию напряжения в процессе музыкального развития. Различаются два 
его основных вида. 

При преобладании функционального единства с верхним этажом он, 
как расширенный половинный каданс, активно подготавливает тонику, 
вступающую в следующем разделе формы, и обычно применяется в под¬ 
ходе к репризе. Такой доминантовый органный пункт может участво¬ 
вать и в заключительном кадансировании как подтверждение доминан¬ 
товой функции, образуя с предшествующей субдоминантой расширен¬ 
ный каданс первого рода 5 — О — Т. 

Иначе действует доминантовый органный пункт, который начинается 
с квартсёкстаккорда I ступени, захватывающего главенство и при сме¬ 
не аккордов на том же басу (мы будем называть его квартсекст- 

аккордовым). Полифункциональный конфликт ^ вообще предве¬ 
щает не начало нового раздела формы, а последующее кадансовое за¬ 
вершение данного музыкального развития или произведения в целом. 
Продление такого конфликта на доминантовом органном пункте создает 
расширенную кульминационную фазу, подготавливающую (обычно по¬ 
сле короткого прихода к доминанте) вступление заключительной тони¬ 
ки, которая по создавшейся инерции требует своего подтверждения — 
продлением, или повторным кадансированием О—Т, или тоническим 
органным пунктом. Последний в свою очередь действует как дина¬ 
мический, функционально тормозящий движение, централизующий, 
что особенно проявляется при борьбе его с модуляционными отклоне¬ 
ниями в субдоминанту, и этим он существенно отличается от начально¬ 
го, «раскачиваемого» органного пункта. 

Для создания кульминации на ^ необходима ее предварительная ди¬ 


намическая подготовка, в которой главную роль играют субдоминанто¬ 
вые аккорды и тональности, как самые активные, энергичные силы ла¬ 
да. В результате образуется расширенное и динамизированное каданси- 

Т 

рование второго рода 5 — ^ — О — Т. 

Такое гармоническое развитие на органных пунктах приобрело очень 
важное значение во всем классическом наследии со времени Баха, осо¬ 
бенно характерно оно для крупных форм, но встречается и в сравни¬ 
тельно небольших произведениях. 

В примере 130 сам дуэт начинается с квартсекстаккордового орган¬ 
ного пункта, который, однако, является не начальным фоновым, а дина¬ 
мическим (хотя и в ріапо), так как подготавливается всем предыдущим 
весьма напряженным по ситуации развитием и приводит в дальнейшем 
к кульминационному завершению на тонической педали. 
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Длительный завершающий органный пункт на тонике возможен и 
после сильной, напряженно подготовленной кульминации на квартсекст- 
аккорде 1 ступени с его повторным обыгрыванием без пролонгирования 
баса на доминанте (например, в этюде Шопена ор. 25 № 9, Оез-сіиг, а 
также и многих других его произведениях). 

Функционально-динамический органный пункт применяется иногда в 
других ситуадиях. Начинаясь с тонического квартсекстаккорда, срав¬ 
нительно быстро уступающего место доминантовой гармонии, он может 


служить для подхода к новому разделу, а не вести к завершению. 
Встречается и длительный конфликтный квартсекстаккордовый орган¬ 
ный пункт, создающий центр кульминации в самом подходе. 

В примере 88 мы видели иное: реприза на приглушенном звучании 
ріапо начинается на квартсекстаккордовом органном пункте, который, 


как продолжение доминантового, не является динамически-кульминаци- 
онным, а приобретает фоновое значение (новый, введенный Бетховеном 
прием, перенятый и другими композиторами). 

У Бетховена мы находим своеобразное применение динамического 
органного пункта в очень длительной и напряженной подготовке репри¬ 
зы. В первой части симфонии № 4 он проводится целиком на тонике без 
доминантовой гармонии (в тремоло после «стоячего» квартсекстаккор¬ 
да I ступени); в финале симфонии № 5 в доминантовую гармонию перед 
самой репризой неожиданно вторгается тонический органный пункт, об¬ 
разующий полифункциональность ^ (131). 

























































В обоих случаях огромную динамику создают большая продолжи¬ 
тельность подготовки и усиление звучания от ріапо к Гогіівзішо. 

Но органный пункт, как на Т, так и на О, служит и без особой ди¬ 
намики в качестве функционального подтверждения или дополнения в 
музыкальном развитии. 

Вообще надо иметь в виду, что при всем принципиальном различии 
фонового и функционально-динамического органных пунктов, далеко не 
всегда преобладает то или иное значение; в процессе развития одно мо¬ 
жет переходить в другое, поэтому указанная их дифференциация услов¬ 
на и приложима к наиболее характерным случаям. 

Органные пункты в инструментальной музыке часто подвергаются 
фактурным преобразованиям. 

Ритмически фнгурированпый органный пункт вошел в художествен¬ 
ную практику сперва в медленном движении. Встречается у Баха (ПХ, 
405), получил в дальнейшем широкое распространение (ПХ, 394, 396, 
399, 407, 408, 409). В ранее приведенном примере 88 показано как он 
использован Бетховеном в быстром, токкатном движении на форте¬ 
пиано. 

К ритмически трансформированному относится и прерывистый орган¬ 
ный пункт (см. 194а, также ПХ, 398), звуки которого могут подхваты¬ 
ваться при очень длительном их паузировании (здесь большую роль иг¬ 
рает закон «звукового следа»). 

Фортепианной фактуре свойственно ритмическое повторение орган¬ 
ного пункта с захватом другого голоса гармоническим фигурированием 
(132; см. также финал сонаты № 15 Бетховена). 


Ои Іа Ми$еЙе Бах. Английская сюита № 6. Гавот II 



При быстром ритмическом фигурировании органный пункт превра¬ 
щается в тремолирующий, приобретающий особое тембровое значение. 
Он вошел в употребление в оркестровой музыке классического стиля — 
на литаврах и струнных инструментах. На фортепиано тремоло дости¬ 
гается посредством октавного удвоения, что используется при передо- 




















жемиях с оркестра (ПХ, 395, 401, 402). Как специальный фортепианный 
прием, такой органный пункт встречается уже у Бетховена, как дина¬ 
мический в Іогіе (см. сонату № 8, ч. 1) и как фоновый в ріапІ5$ішо 
(см. сонату № 32, ч. II, вар. IV). Лист ввел в фортепианных произведе¬ 
ниях органный пункт в динамическом очень быстром тремолировании, 
передающем оркестровое звучание литавр. 

В классическом стиле вошел в употребление получивший широкое 
распространение и в русской музыке органный пункт, мелодически фи- 
гурированный посредством вспомогательных (см. 168, 206, также ПХ, 
411, 412). В конце первой части симфонии № 7 Бетховена такой орган¬ 
ный пункт длительно проводится с подчеркнуто диссонирующей нижней 
вспомогательной — в виде упорной тяжелой поступи басов. В примере 
133 с такта 5 мелодическое фигурирование баса сочетается с его тре¬ 
молированием—органный пункт оказывается фактурно раздвоенным 
(но не двойным, как квинтовый). 


[АПедго соп Ьгіо] Бетховен. Симфония № 7, финал 


























































Бетховен ввел и мелодико-ритмическое фигурирование органного 
пункта (ПХ, 410). У Чайковского в примере 134 такое фигурирование 
имеет особое выразительное значение, связанное со сценической ситу¬ 
ацией. 


[Апйапіе глоззо] Чайковский. «Пиковая дама», д. 11, сц. IV 



Фигурирование органного пункта в разнообразных видах—мелоди¬ 
ческое и мелодико-ритмическое, в дуольном и триольном движении, 
медленном и быстром — стало весьма характерным для творчества рус¬ 
ских композиторов. 

В музыке XIX века вошли в употребление особые виды органного 
пункта. К ним относится сложно-фигурированный, с проходящими но¬ 
тами от Т к О. В четвертой части симфонии № 6 Бетховена он прово¬ 
дится в раздвоении — в партии контрабасов с одновременным тремоли¬ 
рованием виолончелей (135). Важно отметить, что органный пункт 
имеет здесь и изобразительное значение (отголосок затихающей бури). 



В средней части полонеза Шопена Аз-сіиг настойчивое повторение 
нисходящего движения придает органному пункту характер остинатно- 
го 5 . При постоянном динамическом нагнетании такой органный пункт 
ярко передает образ надвигающегося массового шествия (ПХ, 415). 

Подобным же средством рисуется картина выхода из моря тридцати 
трех богатырей в опере Римского-Корсакова «Сказка о царе Салтане» 
(ПХ, 416). Здесь фигурирование проводится в верхней октаве на не¬ 
подвижном басу, как дополнительном фоне — раздвоение органного 
пункта в разных регистрах (с чем мы столкнемся и в дальнейшем, см. 
§ 5). В обоих случаях, при некотором различии в использовании дан¬ 
ного приема, можно усмотреть общее семантическое его значение в пе¬ 
редаче жизненных образов. 


3 Озііпаіо (итал.) — упрямый, упорный. 
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Остинатный органный пункт вошел в употребление и в более медлен¬ 
ном движении — в качестве заключительного, функционально-динамиче¬ 
ского. В симфонии № 6 Глазунова он остается в пределах той же квар¬ 
ты (ПХ, 418), а в симфонии № 6 Чайковского захватывает диапазон 
всей октавы (ПХ, 417). 

Бетховен в симфонии № 9 использовал развернутый остинатный ор¬ 
ганный пункт в другом виде. В кульминационном завершении первой 
части движение баса, нисходящее хроматическое и восходящее по тет¬ 
рахорду (ПХ, 414), имеет особенно важное выразительное значение и в 
сочетании с последним проведением темы, доводит напряжение до выс¬ 
шего драматического накала 6 . 

В русской музыке вошел в употребление сложно-фигурированный ор¬ 
ганный пункт не в прямолинейном (гаммообразном), а в гибком, орна¬ 
ментальном движении, приобретающий особое выразительное значение. 
В примере 136 он использован как народный-наигрыш и длится ости- 
натно очень долгое время. 


Бородин. «Князь Игорь», д. IV, песня гудошников 



"В опере «Борис Годунов» подобный органный пункт в ином виде со¬ 
провождает тему Самозванца и передает приближение старцев к корч¬ 
ме (137). 


6 По принципу повторности с остинатным органным пунктом сходен так называ¬ 
емый остинатный бас (Ьаззо озііпаіо), приобретший большое значение еще в музыке 
эпохи Возрождения. Но существенное различие заключается в том, что такой бас в 
своем медленном движении гармонически сочетается с верхними голосами. С XVII ве¬ 
ка вошел в употребление Ьаззо озііпаіо хроматический, нисходящий от Т к О; встре¬ 
чается, на пример, в опере «Дидона и Эней» Пёрселла, в кантате № 12 Баха, в его 
мессе Ь-шо1І (лСгисіІіхиз*) . Диатонически спускающееся движение по тетрахорду, 
очень долго повторяющееся, отображает медленное шествие рыцарей в опере Вагнера 
«Парсифаль». 
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Могіегаіо 


Мусоргский. «Борис Годунов», д. I, карт. 2 
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К особому роду относятся многосоставные органные пункты. 
Из них вошел в широкое употребление двойной на тонической 
квинте —народного происхождения. Верхний звук обычно принадле¬ 
жит гармонии верхнего этажа и приобретает педальное значение при 
пролонгировании и фактурном отслоении, а тем более при расхождении 
с ней (см. 188). В симфонии № б («Пасторальной») Бетховена квинто¬ 
вый органный пункт использован в первоначальном экспонировании 
темы, своего рода «заставке» (138). 

,, 0 ... . Бетховен. Симфония № 6, ч. 1 

138 АПедго та поп Ігорро 



Для танцевальных жанров, связанных с фольклором, характерен 
ритмически фнгурированный квинтовый органный пункт с подчеркнутым 
акцентированием (см. 196), а также с прерывистым движением в фак¬ 
туре аккомпанемента, что особенно свойственно музыке Грига. 

Часто встречаются квинтовые органные пункты у Бородина в опере 
«Князь Игорь». В примере 139 ритмическое фигурирование квинты под¬ 
черкивает восточный характер музыки. 

[Апгіапііпо] Бородин. «Князь Игорь» д. II, ария Кончака 
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С прошлого века получил распространение гармонически ф и- 
гурированный квинтовый органный пункт, преимущественно в 
медленном качающемся движении (чаще в аккомпанементах романсов). 
У Прокофьева (см. 188) такое качание охватывает широкий диапазон в 

































две октавы. В примере 140 гармонически фигурированный органный 
пункт своеобразно использован в качестве тремолирующего фона. 


Бетховен. Соната № 32, ч. II 

[Агіа^іо шоНо зешріісе е сапІаЫІе] 



В примере 141 фигурируется квинта в остростаккатном энергичном 
движении. 


141 АНе&го тосіегаіо 

/гЛ . -п- . 


Григ. «Шествие гномов» 









































































































В русской музыке гармоническое «качание» приняло новый вид: с 
квартовым движением вниз на доминанту, которая ритмически и функ¬ 
ционально подчиняется верхнему тону, как основному. В таком виде 
фигурированный органный пункт остается по существу квинтовым в об¬ 
ращении — с опорой на тонике, а не квартовым, с опорой на доминанте. 
Он характерен для творчества Мусоргского и особенно для Бородина 
(см. 166), в примерах 142, 143 сразу начинается своеобразным поли- 
функциональным наложением (см. § 8). 


Бородин. «Князь Игорь», д. II, каватина Владимира (партия орк.) 
142 [Апсіапіе] . Г Гѵ 



Для этих композиторов характерно и другое новое преобразование 
двойного органного пункта: с мелодическим фигурированием вспомога¬ 
тельными на квинте, которое приобретает особое значение как вырази¬ 
тельный подголосок (144, 145). 


[ Мело Ш0550] 


Мусоргский. «Борис Годунов», д. IV, карт. 1 






























































Бородин. «Князь Игорь», д. I, княжая песня 
Мойегаіо а$заі Скула 



Уникальным случаем в классическом стиле является двойной 
квартовый органный пункт с опорой внизу на доминанте — в пере¬ 
ходе от скерцо к финалу симфонии № 5 Бетховена (ПХ, 421). Здесь 
можно усмотреть тенденцию Бетховена, показанную в ранее приведен¬ 
ном примере 131: создавать заблаговременное динамическое вторжение 
тоники, которая и захватывает полное главенство в начале следующего 
раздела 7 . Такой своеобразный органный пункт впоследствии был из¬ 
редка использован и другими композиторами (см. ПХ, 422, 423). 

В особых случаях встречается тройной органный пункт на двух 
квинтах.. Он впервые и единственный раз был введен Бетховеном в фи¬ 
нале симфонии № 6, как усложнение тоническим басом квинтового ор¬ 
ганного пункта на доминанте. В результате образуется полифункцио- 

нальное сочетание у с верхним этажом (ПХ, 419). 

У Бородина встречается тройной органный пункт, долго выдержива¬ 
емый в аккомпанементе (146). 


14 б[Рге 5 *о] 


Бородин. «Князь Игорь», д. II, половецкие пляски 



7 Подобным же образом в первой части его симфонии № 3 перед репризой на до¬ 
минантовой гармонии в верхнем этаже вторгается главная тема, мелодически обрисо¬ 
вывающая тонику, что образует полигармонию (см. 186). 
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Весьма своеобразный органный пункт использован Листом во всту¬ 
пительном разделе его «Мефисто-вальса» (ПХ, 420). Он образуется по¬ 
следовательным наложением квинт на бас, который в начале звучит как 
тонический (в тональности Е-биг), затем, с включением верхних голо¬ 
сов, превращается в доминантовый (в тональности А-сіиг), а в конце 
оказывается на II ступени (в тональности О-биг). Гармония верхнего 
этажа вступает с ним в явное полифункциональное противоречие. Все 
это — оригинальная, неповторимая творческая находка Листа. 

С середины XIX века стали применяться особые органные пункты 
на других ступенях лада, прежде всего на верхней медианте минора, 
как тонике параллельного мажора, пролонгированной от предыдущего 
раздела формы. Впервые ввел его Шуман, как фоновый, во второй ча¬ 
сти симфонии № 3 (ПХ, 394). В дальнейшем он нашел довольно ши¬ 
рокое применение в русской музыке. Наиболее известные случаи: у 
Чайковского — во в'торой части симфонии № 6 (ПХ, 396) и в финале 
симфонии № 5 (ПХ, 395), а еще раньше—в его фантазии «Фатум». 
Встречается он у других русских композиторов (Мусоргского, Римского- 
Корсакова), а также в советской музыке (ПХ, 397, 398). 

Гораздо более редким случаем является органный пункт на верхней 
медианте мажора. В опере «Князь Игорь» Бородина (ПХ, 399) на его 
фоне происходит в дальнейшем модулирование в параллельный минор, 
превращающее верхнемедиантовый органный пункт в доминантовый. 
В симфонии № 4 Глазунова он прочно служит секстаккордовым басом 
неизменяющейся тоники в верхнем этаже, отслаиваясь только в самой 
фактуре. 

Стал применяться органный пункт и на субдоминанте. Застре¬ 
вая в басу в качестве доминантовой септимы, он служит выдержанным 
фоном, придавая звучанию особую красочность со сменяющейся гар¬ 
монией в верхнем этаже (ПХ, 404). 

Особый интерес представляет динамический органный пункт 
на субдоминанте. Во второй части симфонии № 5 Чайковского он ис¬ 
пользован в сильном драматическом моменте в качестве тремолирую¬ 
щей септимы Доминантовой гармонии, главенствующей в верхнем эта¬ 
же (ПХ, 401). В финале симфонии № 6 Чайковского органный пункт 
играет самостоятельную суб доминантовую роль, динамически подготав¬ 
ливая (через альтерации) кульминацию на квартсекстаккорде (ПХ, 
402). 

Субдоминантовое значение приобретает в мажоре органный пункт 
и на II ступени лада (как параллели IV ступени), тоже функциональ¬ 
но направленной в доминанту. Находясь в квинтовой зависимости от 
доминанты,он выполняет одновременно роль двойной (вторичной) до¬ 
минанты (ЬО). 

Особое внимание надо обратить на весьма динамичное и своеобраз¬ 
ное использование такого органного пункта в третьей части (скерцо) 
симфонии № 6 Чайковского, написанной в широко развернутой сонатной 
форме без серединной разработки. 

В кульминационном подходе к побочной партии в репризе органный 
пункт динамически проводится в грандиозном масштабе на звуке ля. 
Этот бас вступает за 36 тактов до репризы и сперва служит опорой до¬ 
минанты Э-сіиг, а затем превращается во II ступень О-сіиг, на которой 
происходит длительная борьба между трезвучием этой ступени и доми¬ 
нантой. Последняя в конце концов побеждает (но уже не на органном 
пункте, а в обрисовке пассажами, так что от брошенного баса ля оста¬ 
ется лишь некоторый звуковой след) и подводит к долгожданной то¬ 
нике (через септиму к секстаккорду). Примечательны в этой борьбе 
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полигармонические сочетания не только с басом, но и в верхнем этаже 
(см. § 8). Небольшой фрагмент из этого развития показывает пример 
147. 


АІІедго тоИоѵіѵасе 


Чайковский. Симфония № 6, ч. III 




Все это является замечательным образцом по-новому решенной за¬ 
дачи — динамической подготовки вершины кульминации, в данном слу¬ 
чае в связи с тем, что сама тема начинается с секстаккорда 1 ступени. 
Примечательно, что Чайковский ввел, в отличие от классических тради¬ 
ций, непосредственные подходы к новым разделам не через доминанту 
(автентические), а через субдоминанту — излюбленный им ІІ7 с пла¬ 
гальным разрешением в тонику, при его альтерировании с разрешением 
в І 8 , (например, в подходе к репризе в первой части симфонии № 5). 

Своеобразно применены в примере 148 короткие органные пункты на 
II и IV ступенях мажора, образующие красочные полифункциональные 
сочетания с гармонией верхнего этажа фактуры. 

Иное значение приобретает органный пункт на субдоминанте, когда 
он в качестве малой септимы служит опорой мажорного трезвучия, ко¬ 
торое определенно главенствует как ритмически утверждаемая тоника 
лада. Обычный мажорный лад превращается при этом в доминантовый 
миксолидийский, а органный пункт оказывается на миксолидийской сеп¬ 
тиме. Такой септовый, по существу, органный пункт можно назвать 
ложно-субдоминантовым, поскольку он ассоциируется с мажор¬ 
ным ладом в привычной мажоро-минорной системе (ионийским в ниж¬ 
не-квинтовом тональном соотношении). 

Это мы видим в примере 149, где при фа-бекаре в басу основной 
тональностью является не С-сіиг, а О-сІиг, как и в ранее приведенном 
примере 136 с аналогичной музыкой, но без миксолидийской септимы. 
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При тоникальном утверждении трезвучия V ступени в миноре обра¬ 
зуются другого рода доминантовые лады, которые придают музыке вос¬ 
точный характер, а органный пункт в них на субдоминанте приобретает 
еще более определенное значение доминантовой септимы. В примере 150 
при пяти бемолях в ключе основной тональностью служит характерный 
доминантовый Р-биг как производный 8 от Ь-гтю11 и поэтому минор¬ 
но окрашенный. 

8 См.: Адам Л. О некоторых ладообразованиях в современной музыке. — В сб.: 
Теоретические проблемы музыки XX века, выл. I. М., 1967. 
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Органный пункт в классическом наследии подвергся большой эволю¬ 
ции в весьма разнообразных своих видах и фактурных преобразовани¬ 
ях, далеко не полностью охваченных в приведенном кратком обзоре. 
Наиболее примечательно использование функционально-динамических 
органных пунктов в творчестве Бетховена и Чайковского, а начальных 
(фоновых) у Грига и в русской музыке «кучкистов», особенно у Мусорг¬ 
ского и Бородина. 

В современной музыке органные пункты находят и прежнее исполь¬ 
зование и новое претворение в своеобразных формах (см. 173, а также 
ПХ, 413) 9 . 


§ 5. Выдержанные тоны и остинатные фигуры 

Октавная дублировка органного пункта в верхнем этаже фактуры 
образует так называемый выдержанный тон, который может всту¬ 
пать в дискордансное противоречие с гармонией в одном с нею регистре 
или находясь над нею. Но пролонгирование звука от одной аккордовой 
опоры до другой, сочетающееся со свободным гармоническим движе¬ 
нием, возможно и без дублирования баса — в таких случаях выдержан¬ 
ный тон выступает в своем более самостоятельном виде. 

Принимая во внимание общий для обоих случаев принцип пролон¬ 
гирования звука и выделения его в фактуре, мы все же относим выдер¬ 
жанные тоны к особой категории, дифференцируя их по следующим 
структурным признакам: педальный — производный от баса, под¬ 
черкивающий его функциональность или фоновость; непедальный, 
который вводится в верхнем этаже фактуры без дублирования баса, а 
поэтому сам по себе не служит функциональной опорой я играет роль 
верхнего фона или диссонирующе усложняет гармонию, подобно побоч¬ 
ным тонам (см. § 6). 

И те и другие выдержанные тоны различаются по своему местополо¬ 
жению в фактуре. Педальный может дублироваться во всех регистрах, 


9 Интересные примеры органных пунктов и остинатных басов из советской музы¬ 
ки приведены в следующих изданиях: Бе-рков В. Пособие по гармоническому ана¬ 
лизу, 2-е изд. М., 1966, с. 162—184. Тифтикиди Н. Сборник диктантов на мате¬ 
риале советских композиторов, вып. 2. М., 1968, с. 222—228. 
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как в середине, так и на самом верху (см. 151, 152). Непедальный наи¬ 
более характерен в виде надстройки сверху (154), иногда на большом 
расстоянии, приобретая в таких случаях особое фоновое значение (157); 
может дублироваться в середине (см. 156, а также 153 — такты 2—4), 
реже находиться только в ней (см. 155, а также 153 — такт 1). 

Такая дифференциация выдержанных тонов по структурным призна¬ 
кам относится к обычным, типичным случаям, но надо иметь в виду и 
явления смешанного порядка — их следует различать по той роли, ко¬ 
торую выполняют выдержанные тоны в конкретных условиях музыкаль¬ 
ного контекста. Как и органный пункт, выдержанный тон может оста¬ 
ваться неподвижным (слиговываться или повторяться лишь в начале 
тактов) при аккордовом движении, а может и ритмически фигуриро- 
ваться, совпадая или не совпадая с ним. 

Педальный выдержанный тон, резко диссонирующий с соседним 
вводным тоном, введен Бетховеном как смелый новаторский по тому 
времени прием. Во второй части его сонаты № 7 такое диссонирование 
проводится на приглушенном звучании в рр, а в симфонии № 3 особен¬ 
но подчеркивается в // (151). 

Бетховен. Симфония № 3, ч. 1 


[АИеегосоп Ьгіо] 




В примере 152 — тркой же выдержанный тон дублируется с басом 
только в середине фактуры и диссонирует (в ріапо) в самом половин¬ 
ном кадансе. ж . „ 

152 Г АсІагіоаззаЦ Бетховен. Симфония № 3, ч. II 

























































В сонате Бетховена № 32 — явление смешанного порядка, о котором 
упоминалось выше: серединный выдержанный тон функционирует как 
фактурно выделяющаяся педаль на Б при наличии более низкого мело- 
дизированного баса (ПХ, 379). 

Непедальный серединный выдержанный тон предстает в своем ха¬ 
рактерном виде при диссонантном слиянии с аккордами в одинаковом 
с ними ритмическом движении (ПХ, 380, 381). 

Верхний непедальный выдержанный тон — особый, оригинальный 
прием, также впервые встречается в классическом стиле. Как исключи¬ 
тельный случай, мы находим его уже у Моцарта в фактурном отсло¬ 
ении (ПХ, 382). В сонате № 9 Бетховена он с нижним дублированием 
длительно ритмически фигурируется вместе с гармонией, сперва полно¬ 
стью с ней совпадает, а в кадансовых оборотах резко диссонирует с 
вводным тоном (ПХ, 384). 

Бетховен впервые ввел весьма своеобразный прием, перенятый впо¬ 
следствии другими композиторами: во второй части его симфонии № 4 
плавно спускаются секстаккорды на фоне непедального выдержанного 
тона — сперва серединного на 1 ступени, а затем верхнего, перемещаю¬ 
щегося на V ступень (153). 


А(1а§іо Бетховен. Симфония № 4, ч. II 



В фортепианном «Похоронном марше» Мендельсона подобный вы¬ 
держанный тон использован как диссонирующее средство, подчеркива¬ 
ющее драматический характер музыки (154). 


Мендельсон. Песня без слов № 27, «Похоронный марш» 
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В последних фортепианных сонатах Бетховена часто встречается ме¬ 
лодическое фигурирование выдержанного тона вспомогательными, пре¬ 
вращающееся при быстром движении в трель, и именно в середине фак¬ 
туры, как удобное для исполнения (см. сонаты № 26, финал, № 27, ч. I, 
№ 29, ч. I и финал, № 30, финал, вар. VI). В конце последней части со¬ 
наты № 32 трельный .выдержанный тон проводится наверху — прием, 
впоследствии использованный Листом в его виртуозных пьесах (напри¬ 
мер, в ісКампанелле»). 

В русской музыке выдержанные, тоны всякого рода нашли широкое 
и своеобразное применение. У Бородина в известной арии князя Игоря 
(см. ПХ, 388) педальный выдержанный тон, захватывающий и верхний 
регистр, длится 23 такта, и на его фоне спускаются в своих обращениях 
трезвучия (подобное, но в коротком виде имеется в примерах 153, 154). 
В романсе Бородина «.Для берегов отчизіны дальней»— такое же, ка« 
у Бетховена (см. 151, 152, а также ПХ, 383, 384) резкое диссонирование 
тоники лада с вводным тоном. Но здесь большое отличие в том, что вы¬ 
держанный тон непедальный и сразу вступает в противоречие с доми¬ 
нантой (все это придает музыке драматический характер в соответст¬ 
вии с содержанием этого романса). 

Вошел в употребление непедальный выдержанный тон и на V сту¬ 
пени лада, мягко диссонирующий с ритмически фигурированной или 
длящейся субдоминантовой гармонией (ПХ, 390, 391, 393). В примере 
155 такой выдержанный тон внедряется не сверху, а в серединную «гу¬ 
щу» субдоминанты — новая по тому времени, своеобразная находка 
Мусоргского. 


Мусоргский. «Борис Годунов», д. IV, карт. Іа 
М*пп тлпссп 



В медленной части квартета № 3 Чайковского драматический харак¬ 
тер музыки в Іогіе подчеркивается резким малосекундовым диссониро¬ 
ванием выдержанного тона на V ступени с терцией побочной доминан¬ 
ты (ПХ, 392). 

Особенно примечательно использование выдержанного тона на V 
ступени в романсе Мусоргского «Рассевается, расступается» (см. ПХ, 
389). Здесь он в тактах 3 и 4 опирается на основной тон доминантового 
трезвучия, временно утверждающего свою тоникальность в І-шо11, и 
образует малосекундовое диссонирование с побочными доминантами 
(ѴИ 4і/[) и ѴѴ,^), обрываясь на последней. Необычайно оригинален за¬ 
ключительный каданс (на органном пункте), в котором, наконец, после 
большого перерыва выдержанный тон находит короткую опору на квин¬ 
те тонического трезвучия. 

В русской оркестровой музыке вошел в употребление верхний вы¬ 
держанный тон (преимущественно тремолирующий с октавной дубли- 
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ровной), служащий фоном, на котором проводится тематический мате¬ 
риал. Часто встречается он у Мусоргского в опере «Борис Годунов», на¬ 
пример, как фоновое (в ріапо) сопровождение хора, звучащего Гогіе 
(156). 


[Могіегаіо] 


Мусоргский. «Борис Годунов», пролог, карт. 2 



І/І 




■Г/Я 


■/Я 



Уж как на не_ бе солн_ цу крас.но.му сла_ ва, 


Использовал Мусоргский такой же оркестровый прием и в своем 
фортепианном произведении (157). 

Мусоргский. «Картинки с выставки», 
«С мертвыми на мертвом языке» 

Апсіапіе поп ігорро, соп Іатепіозо 



В картине Бородина «В Средней Азии» для симфонического оркестра 
подобный выдержанный тон (но не тремолирующий) длится на очень 
большом протяжении (89 тактов) и выступает как особое выразитель¬ 
ное средство. На его фоне происходит развитие разного тематического 
материала, сначала сольного, а потом с аккомпанементом. Все это име¬ 
ет здесь и изобразительное значение в соответствии с программным со¬ 
держанием произведения. 

Для стиля Мусоргского характерно мелодико-ритмическое 
фигурирование выдержанного тона, динамичное по настойчи¬ 
вому, энергичному движению и выступающее на передний план в своем 
выразительном значении. Так, хор «Слава» в опере «Борис Годунов», 
ранее звучавший на фоне тремолирующего выдержанного тона р ріапо 
(ом. 156), динамизируется в іогіе таким фигурированием, выдержанного 
тона, представляющего собой своеобразное дублирование педального 
баса (158). 
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Подобием двойного органного пункта является пролонгирование дву- 
звучий в среднем или верхнем этажах фактуры, образующее двойные 
выдержанные тоны. В примере 159 такую роль играет выделя¬ 
ющаяся в фактуре гармонически фигурированная (тремолирующая) 
тоническая терция, на фоне которой излагается мелодия (лейттема Са¬ 
мозванца) и спускается остинатное движение баса. 


159 [ Апсіапіе] Мусоргский. «Борис Годунов», д. III, карт. 2 
























































































Во вступительном разделе второй части симфонии № I Калинникова 
на таком же терцовом фоне (очень длительном и в медленном фигури¬ 
ровании) в середине проводится тема, а в басу сменяются квинты на 
разных ступенях лада, что образует весьма своеобразное красочное 
полигармоническое звучание. 

В примере 160 мы видим один из самых оригинальных новаторских 
приемов Мусоргского: в середине гомофонного склада упорно повторя¬ 
ется (до самого конца арии) тоническая квинта (у валторн), которая 
вступает в сильное функциональное противоречие с доминантовой и суб- 
доми'нантовой гармонией. По существу, здесь двойной органный пункт, 
превратившийся при опоре на самостоятельный бас в серединные двой¬ 
ные выдержанные тоны. Примечательно в этой «воинственно-победной» 
арии Самозванца также: размеренное «качание» басовой педали с Т 
на О, эпизодически короткое вклинивание побочного тона (ре-диез) в 
тоническое трезвучие (в тактах 5, 9, 13) и неожиданное окончание на 
тоническом трезвучии в расположении квинты вместо ожидаемой по 
предыдущим кадансам доминанты (в редакции Римского-Корсакова вся 
эта «непонятная» по тому времени гармонизация заменена обычной 
функциональной). 


Мусоргский. «Борис Годунов», д. III, карт. 2 (партия орк.) 
АІІе&го поп Ігорро _ 
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Как и в басу, повторное сложное фигурирование в верхнем плане 
фактуры превращается в остинатную фигуру. Такую фигуру 
мы видели в примере 149, а также в примере 136, где она является ости- 
натной басовой педалью. Встречается в русской музыке и более развер¬ 
нутое пассажное фигурирование, в середине или наверху, основанное 
на том же принципе остинатности. Примером этого служит хор из кар¬ 
тины «Под Кромами» в опере «Борис Годунов» Мусоргского. 

Русская музыка внесла много нового в использование органных 
пунктов и выдержанных тонов — всякого рода натуральных и фигури- 
рованных, а также более свободного остинатного движения. Большое 
значение приобрели эти средства в музыкальном отображении сцениче¬ 
ского действия в операх. 


§ 6. Побочные тоны 

Побочным тоном мы называем неаккордовый звук (дискор- 
дансный в терцовой структуре аккордов), приобретший самостоя¬ 
тельное гармоническое значение в данном созвучии. Как 
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таковой, он не обусловлен голосоведением — мелодическим фигуриро¬ 
ванием или пролонгированием звука от предыдущего аккорда к после¬ 
дующему (чем и отличается от выдержанного тона), а включается в 
гармонию свободно. 

В исторической эволюции гармонии побочный тон возник не в само¬ 
стоятельном виде, а как производный — в связном голосоведении, и пре¬ 
жде всего как гармонически эмансипированная камбиата, образовав¬ 
шая характерную для Шопена «доминанту с секстой» (см. гл. XII, § I). 
В данном случае секста входит в доминанту вместо ее квинты, и мы 
называем такой побочный тон заменным. Он стал входить в аккорд 
без мелодической подготовки и без разрешения наподобие камбиаты, 
оставаясь на месте, что встречается уже у Шопена (161). 


Шопен. Баллада № 2 



В русской музыке конца XIX и начала XX века, особенно фортепи¬ 
анной (у Скрябина, Метнера, Рахманинова и других композиторов), та¬ 
кой побочный тон нашел весьма широкое и разнообразное новое при¬ 
менение. Он включилс? в доминанты всякого рода, в том числе во 
вводный септаккорд, в натуральный и альтерированный доминантнон- 
аккорд; переместился из верхнего голоса в середину. Система скрябин¬ 
ской гармонии зиждется именно на альтерированном доминантнонак- 
корде с побочным тоном І0 . 

Побочный тон стал заменять не только квинту, но и другие тоны ак¬ 
кордов. Замена терции в трезвучии или септаккорде образует кварто¬ 
вую гармонию (162). 


162 


Глазунов в симфонии № 7 воспользовался «золотым ходом» валторн, 
чтобы координированно с ним придать флейтам фигурационный рисунок 
разложенной квартовой гармонии (163 а), а в дальнейшем развитии 
применил подобное движение в басу в качестве фигурированного орган¬ 
ного пункта (163 б). 




10 См.: Дернова В. Гармония Скрябина. 
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Важно отметить, что такие сочетания пришли в музыку не в само¬ 
стоятельном виде, а как частичное видоизменение в общей системе гар¬ 
монии, основанной на терцовой структуре аккордов. 

В приводимом далее примере 199 побочный тон си, заменяющий при¬ 
му тонического трезвучия, является следствием политонального соотно¬ 
шения мелодии с аккомпанементом — особый случай в классическом 
наследии. 

Побочный тон может включаться в гармонию и не заменяя аккор¬ 
дового звука, а находясь с ним в секундовом соседстве (сверху или 
снизу) в том же или в другом регистре. Такой, более свободный побоч¬ 
ный тон мы называем добавочным или внедряющимся (если 
непосредственно примыкает к аккордовому звуку). Он вошел в упо¬ 
требление прежде всего как гармонически эмансипированная короткая 
вспомогательная нота. Это в несколько завуалированном виде впервые 
встречается у Шумана: в примере 164 такая вспомогательная (акцен¬ 
тированная), несмотря на свое разрешение в фигурированной гармонии, 
все-таки настойчиво вклинивается в нее на педали, резко диссонируя с 
соседним аккордовым тоном. 


Шуман. «Венский карнавал», ч. IV 
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Добавочный побочный тон может образовать одновременно «слип¬ 
шиеся» в секунду звуки, используемые самостоятельно, без включения 
их в аккорды. Мусоргский в опере «Женитьба» ввел такой чрезвычай¬ 
но смелый в свое время прием, вошедший в широкое употребление 
лишь в современной музыке. В примере 165 резко диссонирующие ма¬ 
лые секунды являются своего рода сочетанием опорного звука с «за¬ 
стывшим форшлагом» снизу, что особенно заметно во втором образце. 
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Мусоргский. «Женитьба», сц. II 

II ■ - 1 — 




и.г 








я, 


Щ 


т 


Сц«Ш 


б) [АІІедго поп Ігорро] 

& л С- іт-Я *Т 

• 

1 .гг^. . 



\т‘ X и ьГ' Ц= 


к яітшш 

шШ 

" - П5Г 

іѵ ■ Т 

ш : Лш. шшшшш ■нглвнн 



ІУЛ —1 - 1 ■ ГП 


Г р ' ' Г ' т 'Чрі 



В романсе Бородина «Спящая княжна» мягко диссонирующие боль¬ 
шие секунды с нижним и верхним побочными тонами в своем самосто¬ 
ятельном качающемся движении красочно расцвечивают гармонию ак¬ 
компанемента (166). 
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Бородин. «Спящая княжна» 
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Иначе использованы выделяющиеся секунды в примере 167. Здесь 
верхний побочный тон (си) «прилипает» к аккордовому звуку, образуя 
вместе с ним двойные выдержанные тоны в ритмическом фигурировании 
(в редакции Римского-Корсакова секунды заменены трелью). 


[Соп ІиМа Іогга] 


Мусоргский. «Борис Годунов», пролог, карт. 1 
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Более подчеркнуто, на акцентировании внедряется побочный тон 
(соль) в примере 169 — также необычайно смелая творческая находка 
Мусоргского. 


Мусоргский. Песня Мефистофеля в погребке Ауэрбаха 
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В некоторых случаях смешиваются принципы выдержанного и по¬ 
бочного тона. В примере 171 звук си на альтерированной субдоминанте 
(І\Ѵ 8 ) остался от предшествующей доминанты и оказывается, таким 

образом, сперва выдержанным тоном. Однако он в дальнейшем не про¬ 
лонгируется, а уходит от диссонирования скачком (уже в качестве по¬ 
бочного тона). Главное же в том, что он образует самостоятельное рез¬ 
ко диссонирующее сочетание, которое подчеркивает сильную драматиче¬ 
скую ситуацию в связи с текстом и сценическим действием. Здесь ярко 
проявилось столь свойственное Мусоргскому новое использование ак¬ 
кордов — не в их функциональном значении, а в качестве индивидуали¬ 
зированных выразительных средств. 


Мусоргский. «Борис Годунов», д. II 
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Особого рода смешение мы видим в примере 172. Здесь звук до в 
теме (и с нижним его дублированием) является аккордовым тоном — 
сперва квинтой трезвучия IV ступени, а затем, в септаккорде II ступе¬ 
ни, —септимой, которая необычно свободно идет вверх. По отношению 
к ней си-бекар оказывается резко диссонирующим побочным тоном 
(как гармонически стабилизированная нижняя вспомогательная). С 
другой стороны, звук си-бекар служит примой вводного септаккорда и 
вследствие этого до превращается в пролонгированный выдержанный 
тон. По существу, здесь объединяются в одном комплексе оба аккорда— 
ІІ 7 и ѴІЦ. с двойственным взаимоотношением тонов — побочного и вы¬ 
держанного. Все это является весьма своеобразной и смелой творче¬ 
ской находкой Шумана. 
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Шуман. Квинтет, ч. II 



В современной музыке включение в гармонию побочных тонов вся¬ 
кого рода — заменных и особенно добавочных (внедряющихся) — ста¬ 
ло весьма распространенным характерным средством. 

Ограничимся одним примером из мало известного раннего произве¬ 
дения Прокофьева (173). Здесь побочный тон ми секундово «прили¬ 
пает» сверху к тонике на весьма оригинальном остинатном органном 
пункте (у двух фаготов), который обрисовывает квартовую гармонию в 
натуральном сі-тоіі и служит сопровождением солирующей мелодии 
(первоначально у валторны). 


173 Апгіапіе 


Прокофьев. Симфониетта, ч. II 
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Сложное «обрастание» побочными тонами превращает аккорды в 
своего рода комплексные «звуковые грозди», кластеры (см. гл. I, 
§ 4), в которых терцовая структура может вовсе утрачиваться. При 
сохранении ее, или хотя бы ее основных признаков в сложном гармо¬ 
ническом сочетании, можно говорить о наличии определенных побочных 
тонов (см. пример 218). 


§ 7. Полиладовость 

Полиладовость, в отличие от подитональности (см. § 9), сле¬ 
дует понимать как однотональное соотношение разных ладовых 
образований, вступающих в непосредственное ладовое противоречие и 
образующих косвенное (близкое) или одновременное переченье. Такое 
противоречие свойственно преимущественно полному минору, благода¬ 
ря объединению его гармонической структуры (как основной) с нату¬ 
ральной и мелодической. 

У Баха иногда встречается резко диссонирующее одновременное по¬ 
лиладовое перечение на VI ступени минора. В первом хоре его канта¬ 
ты № 25 оно проводится неоднократно (174). 



Бах. Кантата № 25 



'В приводимом далее примере 194 6 из Бранденбургского концерта 
№ 1 Баха политональность сменяется в такте 2 полиладовостью с та¬ 
ким же лереченьем на VI ступени в тональности с-тпо11. 

В примере 175 трель в верхних голосах (у флейты и скрипки) про¬ 
водится в натуральном миноре одновременно с мелодическим минором 
в аккомпанементе, что образует уже двойное переченье ( фа-бекар — 
фа-диез, соль-бекар — соль-диез), создающее благодаря трельной пере¬ 
ливчатости очень мягкое красочное звучание. 


[АИерто] 
175 Ь 


Бах. Бранденбургский концерт № 5, ч. I 
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Другого рода полиладовость возникает при противоречащем объ¬ 
единении разных натуральных ладов. Косвенное, более или менее от¬ 
даленное переченье встречается в классическом наследии нередко, а 
одновременное лишь в исключительных случаях. Особый интерес в этом 
отношении представляет пример 176, в котором полиладовое переченье 
по смелости его использования вплотную приближается к современной 
музыке. Здесь мелодия в лидийском Е>-биг образует сперва разновре¬ 
менное переченье с нижним голосом, проводимом в обычном (ионий¬ 
ском) мажоре (176а), а при втором проведении (1766) возникает уже 
резко диссонирующее переченье ( соль-диез — соль-бекар) в одновре¬ 
менном звучании. 




Григ. Норвежские танцы,ор. 72 № 3 
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Полиладовость однотональных ладов разного наклонения (мажора 
и минора) проявляется в основном при переченье на тонической тер¬ 
ции. Близкое переченье образует впечатляющую перемену ладовой 
окраски (как света и тени),, а одновременное создает сильное диссо- 
нантно-ладовое противоречие. Последнее встречается редко даже в со¬ 
временной музыке, а в классическом наследии лишь в исключительных 
случаях. 

В примере 98 мы уже видели такое переченье у Шопена, причем 
на сильных ритмических долях, и поэтому ясно выступающее, особенно 
в верхнем голосе. Оно обусловлено тем, что звук до-диез является 
хроматической проходящей, но и в таком виде это было весьма смелым 
по тому времени. 

Скрябин пошел гораздо дальше: одна из его поздних прелюдий за¬ 
канчивается тоническим трезвучием с расщепленной терцией, что само 
по себе не входит в гармоническую систему, лежащую в основе его 
творчества этого периода (177). 

12в 



Скрябин. Прелюдия ор. 74 № 3 
177 [Ьепіо, ѵа^ие, іпбёсіз] С\ 



У Равеля в примере 178 мы видим систематически последователь¬ 
ное использование полиладовости. Здесь мелодия сперва не вступает 
в ладовое противоречие с аккомпанементом, образуя вместе с ним Різ- 
сіиг с пониженной II ступенью — как доминантовый лад, производный 
от гармонического Н-шо11. Но в такте 4 на том же сопровождении ме¬ 
лодия определенно обрисовывает Пз-тЫІ (что особенно подчеркивает¬ 
ся восходящим движением терции), который с такта 8 превращается в 
дорийский, и такая полиладовость продолжается до самого конца, как 
особый выразительный эффект. 


Равель. Концерт для ф-п. с оркестром С-(іиг, ч. I 

178 Мепо ѵіѵо , о 



В современной музыке свободно применяется полиладовость разно¬ 
го рода. Ограничимся примером 179, с косвенным переченьем. Здесь на 
тонике А-биг (с вклинивающимся и подтверждаемым в басу побочным 
тоном ре-диез) нижний голос темы образует оборот фригийского ми- 
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нора. Этот пример представляет интерес в том отношении, что поли¬ 
ладовое образование выступает и акцентированно повторяется как ха¬ 
рактерная особенность самой темы. 



§ 8. Полифункциональность и полигармония 

Музыкальной фактуре свойственна разнопланііюсть, понимаемая 
как некоторая (большая или меньшая) самостоятельность фактурных 
«этажей» и появляющаяся уже в самой аккордовой структуре с да¬ 
леко отстоящим басом (см. гл. I, § 4). Такая самостоятельность может 
привести к противоречию планов, что и обозначается приставкой по¬ 
ли- к понятиям функциональности, гармонии и тональности. 

Под полифункциональностью подразумевается противоре¬ 
чие между гармонией верхнего этажа и басом"'. Полигармонию 
следует понимать как противоречие не с одним басом, а с тем или 
иным гармоническим образованием в нижнем этаже. Если это обра¬ 
зование состоит из трех и более разных звуков, то полигармония пред¬ 
ставляется в своем характерном виде (при одновременных комплексах 
как п о л и а к ко р д и к а, см. 185); при нижнем же двузвучии (как гар¬ 
монии в широком смысле слова) различие между полигармонией и по¬ 
лифункциональностью стирается, особенно в тех обычных случаях, ко¬ 
гда внизу звучит определенная по своей функции квинта (см. 138, 140, 

141, 143). 

Надо иметь в виду, что при противоречии гармония (как наверху, 
так и внизу) может быть не только в одновременном, комплексном зву¬ 
чании, но и в мелодически обрисованном виде (см. 138, 186, 188, 189). 

Мы уже имели дело с полифункциональностью, возникающей в гар¬ 
моническом и мелодическом развитии на органном пункте (§ 4). Осо¬ 
бенно ясно она выступает, когда образуется в самом его начале (см. 

142, 143). И независимо от органного пункта, может быть в отдельном 
аккорде противоречивое соотношение между басом и верхним комплек¬ 
сом тонов, причем не только с нарушением гармонического единства 
(дискордансная полифункциональность), но и с его сохранением (кон- 
кордансная полифункциональность). В последней образуется скрытое 
противоречие (поэтому не подмеченное музыкальной теорией), но оно 
дает ключ к пониманию общего принципа разнопланной противоречи¬ 
вости как в более явном, так и в сложном виде. Поэтому к конкор- 


11 Название это в известной мере условно и относится не только к типичным слу¬ 
чаям с функционально определенными басами (на тонике, доминанте, субдоминанте), 
но и к менее типичным—с басами, вообще чуждыми верхней гармонии. 
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дансной полифункциональности необходимо обратиться в 
первую очередь. Наиболее характерна она в тоническом •квартсекст- 
аккорде. 

В отличие от верхних голосов, басу свойственно гармоническое тя¬ 
готение (функциональность), особенно проявляющееся при кадансиро- 
вании доминанты в тонику, и вполне» устойчив он только на I ступени 
лада. На III ступени бас не служит устойчивой опорой лада, поэтому 
на тоническом секстаккорде не заканчиваются музыкальные произве¬ 
дения. Такой бас функционально не самостбятелен и подчиняется об¬ 
щей терцовой структуре аккорда, как его составной элемент, без про¬ 
тиворечия комплексу верхних тонов. 

Иначе обстоит дело с квартсекстаккордом I ступени: в столкнове- 
Т 

нии р доминантовый бас вступает в явное противоречие с верхним 

тоническим комплексом и функционально преобладает; именно поэтому 
возникает потребность разрешить квартсекстаккорд I ступени в доми¬ 
нанту 12 . 

На слабой доле (особенно при плавном движении баса) противо¬ 
речие сглаживается, на сильной же доле оно подчеркивается и приоб¬ 
ретает значение функционального конфликта. Этим объяс¬ 
няется напряженность, динамичность тонического квартсекстаккорда, 
и соответствующее использование его в кульминационных моментах — 
в заключительных кадансах и на доминантовом органном пункте (на 
что было обращено особое внимание в § 4) |3 . 

Подобное противоречие возникает и в квартсекстаккорде IV ступени 

(как т), а также и в других квартсекстаккордах, но с меньшей опре¬ 
деленностью, поскольку функциональность баса в них не столь актив¬ 
на и проявляется главным образом в переменной их тоникальности: 
например, ѴІ 6< в мажоре представляет собой функционально противоре¬ 
чивое сочетание нижней медианты, как переменной тоники параллель¬ 
ного минора, с доминантовым по отношению к ней басом. 

Другого рода полифункциональность образуется с дискордансным 
нарушением гармонического единства. Это относится прежде всего к 

сочетанию доминанты с тоническим басом (^), которое встречается в 

классической музыке на заключительном кадансе как гармоническое 
задержание (см. 310, 313, 314). Аккордовая автономность такого соче¬ 
тания подчеркивается свободным его включением — без соответствую- 


'* Приписывание в теории музыки диссонантности чистой кварте (!), находящейся 
внизу трезвучия и превращающей его в квартсекстаккорд, является существенной 
ошибкой. Она произошла вследствие смешения явлений — диссонирования и функ¬ 
ционального противоречия, сходных по тенденции к разрешению, но по существу со¬ 
вершенно разного порядка. 

13 Существующая в теории музыки трактовка тонического квартсекстаккорда как 
задержания на доминанте совершенно несостоятельна. Прежде всего потому, что от¬ 
носится лишь к мелодическому образованию этого аккорда, которое может осущест¬ 
вляться разными способами. К тому же он может браться свободно, без всякой ме¬ 
лодической подготовки и тогда по теории оказывается неприготовленным задержа¬ 
нием, что само по себе ошибочно (см. § 2). Главное же в том, что такая трактовка 
игнорирует функциональную сущность тонического квартсекстаккорда, как противоре¬ 
чия в двупланности, которое предопределяет особую роль его в гармоническом .раз¬ 
витии. 

По теории Б. Л. Яворского не только тонический секстаккорд, но и квартсекст¬ 
аккорд устойчивы в ладовом отношении, что совершенно не соответствует их музы¬ 
кальному восприятию. 
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ідего мелодическому задержанию приготовления и разрешения. В при¬ 
мере 180 оно представлено с колористическим усложнением аккордов. 



В приведенном выше примере 131 подобное сочетание возникает 
иначе — при вторжении тонического органного пункта в доминантовую 
гармонию. Такая же полифункциональность в примере 143 более само¬ 
стоятельно служит началом остинатного органного пункта. 

Полифункциональность образуется и при сочетании доминанты в 

5 

басу с субдоминантой в верхнем этаже (^). Полный доминантнонак- 

корд является конкордансом, однако нона принадлежит субдоминанто¬ 
вой группе аккордов (как квинта трезвучий 11 ступени), поэтому не 
употребляется в басу в обращении нонаккорда. Связующим звеном, 
подтверждающим доминантовую функцию баса, служит именно терция 
(вводный тон), которая, поэтому, обычно и сохраняется в неполном 
нонаккорде за счет пропуска квинты. При замене же терции квинтой 
звено утрачивается и Ѵ 9 превращается в полифункциональное сочета- 

II 5 

мне р ({-)). Дальнейшая терцовая надстройка (с пропуском терции) об¬ 
разует сочетание септаккорда II ступени на доминанте (^ 7 ). Именно 

так надо понимать эту гармонию, учитывая ее полифункциональный 
состав, а не руководствуясь лишь механическим подсчетом терцового 
наслоения, при котором она предстает как ундецимаккорд с пропу¬ 
щенной терцией. 

Еще яснее выступает полифункциональность при сочетании доми- 

* .л, , ІѴ > Ѵ 7ч 

пантового баса с трезвучием или септаккордом IV ступени ( ^, ^ ). 

Здесь уже определение их как усложнение терцовой конструкции (ун¬ 
децим- и дуодецимаккорды) лишается смысла, так как отсутствуют 
серединные терцовые звенья, а надстройка в корне функционально про¬ 
тиворечит басу. Все это показывает пример 181. 



В полных усложненных терцовых конструкциях (от нонаккордов до 
дуодецимаккордов) на разных ступенях лада, как увидим далее, воз¬ 
никает уже полигармония (см. 184). 
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В примере 182 — характерное для стиля Шопена использование со- 
II, IV, 

четания ^ и ^ в кульминационном моменте, как функционально¬ 
напряженного и в то же время ярко-красочного выразительного сред¬ 
ства. 


[АІІеггеМо] 


Шопен. Баркарола 


гііеп. 



Особого рода полифункциональность возникает в секундаккорде 
V ступени. В некоторых случаях септима в басу не разрешается в со¬ 
ответствии со своей принадлежностью к доминанте, а действует (при 
большом расстоянии от верхнего комплекса) как субдоминанта, пре¬ 
вращая Ѵ 2 в полифункциональное сочетание Это проявляется при 

движении такого баса к тоническому квартсекстаккорду, что иногда 
встречается у Баха (183). 


Бах. «Х.Т.К.», т. I, прелюдия № 8 
[Ьеп1о;соп ргоіогиіо, $еп1ІтепІо] 

оп Ігорро Іееаіо ■—^ 


>ТЯИІІ 



В примерах 56—60 мы видели у Баха разного рода свободное «рас¬ 
крепощенное» движение септимы, образующее такое же столкновение 
доминанты с субдоминантовым басом. В русской музыке изредка встре¬ 
чается плагальное разрешение басовой септимы в основной тон лада, 
обусловленное той же ее субдоминантностью. 

Принцип разнопланного противоречия, заложенный уже в тониче¬ 
ском квартсекстаккорде, как было отмечено, приводит к полигармо¬ 
нии (ив конечном счете к политональности). На квинтовом органном 
пункте уже встречалась полигармония, как усложнение полифункцио¬ 
нальности (см. 138, 140, 143). 

В наиболее специфическом виде полигармония выступает как со¬ 
четание противоречивых комплексов (трезвучий), представляя собой 
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в таких случаях полиаккордику в собственном смысле слова. Она 
коренится уже в самой структуре полных нонаккордов, то есть в кон- 
кордансном виде. В них образуется наложение трезвучий в квинтовом 
их соотношении — со связующим звеном на квинте (см. 184 а). 

Доминантовый нонаккорд выделяется из остальных в том отноше¬ 
нии, что представляет собой весь комплекс неустойчивых звуков лада 
с гармонически тяготеющим в тонику басом, и поэтому сохраняется 
общая тенденция его разрешения в тонику. Нона сама по себе (как 
субдоминантовый мелодический неустой) не вносит особого функцио¬ 
нального противоречия, но она не усиливает, а ослабляет доминант¬ 
ность нонаккорда V ступени. Этим объясняется, что он употребляется 
гораздо реже, чем Ѵ 7 , и обычно с предварительным разрешением ноны. 
В остальных нонаккордах неизменно образуется противоречие между 
неустойчивыми и «сопротивляющимися» им устойчивыми звуками ла¬ 
да, особенно резкое и диссонирующее в нонаккорде, построенном на 
вводном тоне, как сочетании трезвучий VII и IV ступеней (в приме¬ 
ре 184а отмечено звездочкой). 

В ундецимаккордах образуется наложение трезвучий в нижнесе- 
кундовом соотношении, функционально более противоречивом и не 
имеющем связующего звена (1846). 

Полные дуодецимаккорды в наибольшей мере функционально сме¬ 
шиваются, так как включают все семь ступеней лада (184 в), образуя 
сочетание септаккорда с трезвучием в верхнесекундовом соотношении 

(например,^), содержащее внутри себя три разных трезвучия в квин¬ 
товых соотношениях (І + Ѵ + ІІ). При пропуске промежуточной терции 
(септимы по отношению к основному тону) образуется сочетание двух 

II. 

трезвучии в верхнесекундовом соотношении (например, -р). 



В однопланном тесном расположении конкордансно усложненных 
терцовых структур полигармоническое противоречие ч остается в скры¬ 
том виде — такого рода ундецимаккорды и дуодецим а ккорды изредка 
встречаются в современной музыке. У Прокофьева в примере 185 мы 
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видим иное: именно верхнесекундовое сочетание трезвучий, которое 
представляет собой разнопланную полиаккордику, а не однопланный 
дуодецимаккорд с пропуском септимы, как таковой. 

Прокофьев. «Сарказмы», № 4 

Росо ріи $о$(епиіо 



і<<4 


В классическом наследии самостоятельно используется только Ѵд, 
как усложненная доминанта, сохраняющая но указанным выше при¬ 
чинам свою функциональную определенность. У Баха встречаются и 
другие полные нонаккорды, в том числе на III и даже VII ступенях, но 
не в самостоятельном виде и не в разнопланности, а как сочетания, 
попутно возникающие (посредством задержаний) в шестиголосной по¬ 
лифонии или в секвенциях (например, в первой части Бранденбург¬ 
ского концерта № 5). 

Дискордансная полигармония встречается в классическом насле¬ 
дии в редких особых случаях. В приведенном раньше примере 72 пе¬ 
рекрещивающиеся ленты образуют попутные полнаккордовые сочета¬ 
ния, сильно диссонирующие сами по себе, но сглаживаемые быстрым 
движением. Здесь мы видим очень важный принцип свободного диссо¬ 
нирующего голосоведения, опирающегося на отдаленные моменты гар¬ 
монической координации. 

В симфонии № 3 Бетховена главная тема в подходе к репризе, об¬ 
рисовывающая тоническое трезвучие, неожиданно вторгается в доми¬ 
нантовую гармонию, образуя сочетание -р (186). 


Бетховен. Симфония № 3, ч. I 


[АИерто соп Ьгіо] 



В примере 187 полигармонический прием использован Бетховеном 
как изобразительное средство. Для классического стиля это было не¬ 
обычайным новшеством, не оставшимся без последствий в дальнейшем 
развитии музыкального искусства. 
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187 [АНедго] 


Бетховен. Соната № 26, ч. I 
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К смелым полигармоническим приемам иногда прибегает и Брук¬ 
нер. В примере 188 (такты 3, 5, 7) на квинтовом органном пункте об¬ 
разующееся внизу тоническое трезвучие (в широком расположении) 
сочетается с квартовым ходом в верхнем голосе (отмечено звездочка¬ 
ми), мелодически обрисовывающим доминантовую гармонию, которая 
сохраняет главенство и в последующих тактах, что создает своеобраз¬ 
ное звучание. 


[ РеіегІісН, пісМ зсНпеІІ] 


Брукнер. Симфония № 8, финал 
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В примере 189 на фоне выдержанного в басу альтерированного 
терцквартаккорда II ступени (з тональности е-то11) флейта в верхнем 








































































В симфонии № 6 Чайковского встречается своеобразная полигармо¬ 
ния: в приведенном раньше примере 147 каноническое проведение темы 
(на необычном органном пункте) образует в тактах 3, 5, 6 сочетание 
трезвучия II ступени с квартовым ходом, обрисовывающим тонику. 
Здесь так же, как и в примере 188, полигармоиия возникает па ритми¬ 
чески сильных тактах, что значительно ее подчеркивает. 

В § 5 было обращено внимание на весьма оригинальный тройной 
органный пункт в «Мефисто-вальсе» Листа со сложной полигармонией 
в сочетании с верхним этажом (см. ПХ, 420). 

Для современной музыки характерно широкое и свободное приме¬ 
нение полигармонии. Ограничимся примером 190, где она ясно высту¬ 
пает в трехпланной фактуре. Вначале аккомпанемент на квинтовом ор¬ 
ганном пункте (широко гармонически фигурированном с охватом двух 
регистров) устанавливает тональность А-биг, но в такте 3 низкий бас 
ре сразу создает переход в О-биг, подтверждаемый септаккордом VI 
ступени в верхнем этаже, что образует полигармоническое сочетание с 
квинтой, которая оказывается теперь в середине. В такте 4 возникает 
тройная полигармония: в басу звучит тоника (со своей квинтой), в се¬ 
редине — доминантовая квинта, а в верхнем этаже субдоминантовый 
септаккорд. В последнем такте этого примера верхние трезвучия (VI и 
IV ступеней) усложняются внедряющимися побочными тонами. Все это 
создает весьма своеобразную прозрачную красочность звучания. 

_ . Прокофьев. «Мимолетности», № 7 

190 [РіПогезсо] 



















































§ 9. Политональность 


Политональность, в отличие от полиладовости, представляет 
собой противоречивое сочетание музыкальных средств, относящихся к 
разным тональностям. Следует различать три основных ее вида: по¬ 
лифоническая политональность, возникающая в самостоятельном 
движении отдельных голосов; гомофонная, образующаяся в соот¬ 
ношении мелодии и аккомпанемента; гармоническая (в отличие 
от однотональной полигармонии), наиболее специфически проявляю¬ 
щаяся как разнотональная полиаккордика, но относящая¬ 
ся и к фактурно преобразованной гармонии (орнаментально фигуриро- 
ванной или обрисованной мелодическим движением). Такая дифферен¬ 
циация приложима к тем случаям, когда тот или иной склад выступает 
в достаточно определенном виде. Если же нет необходимости обращать 
внимания на склад, а тем более при свободном, смешанном изложении, 
достаточно говорить о политональности в общем смысле, как противо¬ 
речии в самой фактуре. 

Пблитональность, как таковая, образуется в тех случаях, когда 
имеются какие-либо определенные признаки разных тональностей. Если 
они отсутствуют, то перед нами не политональность, а атональность 
(см. об этом § 10). 

Рассмотрению подлежит именно организованная политональ¬ 
ность, имеющая художественно-выразительное значение (а не механи¬ 
ческая, применяемая лишь как формально-технический прием). Общий 
принцип организации заключается в том, что при всем противоречии 
имеется то или иное координирующее объединяющее на¬ 
чало, действующее непосредственно в данном построении или опо¬ 
средствованно (на известном расстоянии) в процессе музыкального раз¬ 
вития. В одних случаях эта координация проявляется достаточно опре¬ 
деленно, а само противоречие отступает на задний план и иногда силь¬ 
но затушевывается как скрытая поли тональность. В других 
случаях, наоборот, на первый план явно выступает тональное проти¬ 
воречие, а объединяющее начало остается в скрытом виде и не всегда 
поддается точному определению. Вообще способы политональной орга¬ 
низации весьма многообразны, зависят от многих конкретных условий 
в музыкальном контексте. Теоретическое исследование этих способов 
имеет важное значение, так как вскрывает закономерности использова¬ 
ния политональности в художественном творчестве и указывает воз¬ 
можности ее нового применения. 

Политональность во всех видах является одним из самых распро¬ 
страненных средств в современной музыке и служит предметом при¬ 
стального внимания теоретиков. Прежде всего необходимо проследить 
происхождение и зарождение ее в музыке прошлого, что позволяет го¬ 
ворить о ней как о средстве, естественно свойственном музыкальному 
творчеству и восприятию, хотя и встречающемся в наследии редко (пре¬ 
имущественно в скрытом, но иногда и в более явном виде). 

Исключительный случай скрытой полифонической полито¬ 
нальности показывает пример 191 м . В этом каноне голоса непринуж¬ 
денно взаимно координируются в своем движении, образуя в то же вре¬ 
мя нижнеквартовое (тонико-доминантовое) сочетание тональностей, 
противоречие которых затушевывается благодаря отсутствию под¬ 
тверждающей их гармонии. 


14 Этот пример найден композитором Д. Мийо и приводится С. Коптевым в статье 
«К истории вопроса о политоналыности». — В кн.: Теоретические проблемы музыки 
XX века, вып. 1. М., 1967. 
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В квартете № 1 Бетховена (192) возникает более явное тональное 
противоречие (с одновременным переченьем) полифонических голосов, 
обусловленное тем, что на гармонической основе вступают в спор ос¬ 
новная функция (тоническая в С-<іиг) и переменная (доминантовая в 
Р-сіиг). 
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Бетховен. Квартет № 1, ч. 1 
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В репризе первой части симфонии № 8 Брукнера мы находим более 
сложную полифоническую политональность: на доминантовой гармонии 
Без-сіиг в такте 5 естественно вклинивается главная тема в с-шоН 
(основной тональности произведения) — весьма оригинальная твор¬ 
ческая находка (193). 



Главную роль в историческом развитии политональности сыграло 
противоречие между мелодией и аккомпанементом. Такая гомофон¬ 
ная политоналыюсть очень определенно и смело использована Бахом 
в Лба^іо Бранденбургского концерта № 1. В такте 1 примера 194 а 
при сопровождении в б-то11 мелодия ясно проводится в тональности 
й-тоІІ. Переченья пока еще нет, и в целом образуется фригийский лад. 
Подобное превращение обычного лада в побочный натуральный, как 
увидим далее, весьма характерно для скрытой гомофонной полито¬ 
нальности (см. 196, 197, 200). 

В последующем проведении той же мелодии в басу (194 6) поли¬ 
тональность §-то1І — с-тоіі уже явно выступает при резком одновре¬ 
менном переченье ( ля-бекар — ля-бемоль), образующемся вследствие 
усложнения аккомпанемента вспомогательными нотами. В такте 2 это¬ 
го примера, с тональным объединением обоих пластов, образуется уже 
не политональное, а полиладовое переченье на тех же звуках. Приме¬ 
чательно, что такое смелое политональное и полиладовое сочетание про¬ 
водится в дальнейшем еще два раза (в других тональностях), как бы 
подтверждая преднамеренный эффект. 

В более смягченном, но в достаточно явном виде предстает поли¬ 
тональность в примере 195. Здесь мелодия сама по себе определенно 
принадлежит тональности б-гпоіі, а проводится она на доминанте то¬ 
нальности С-биг, от чего возникает мимолетное переченье си-бемоль — 
си-бекар. Если в предыдущем примере аккомпанемент подчинялся ме¬ 
лодии, переходя в ее тональность, то здесь он главенствует, как опре¬ 
деляющий гармонию, что для гомофонной политональности является 
обычным. 
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Чаще встречается гомофонная политональность в более скрытом ви¬ 
де— без переченья, и обнаруживается она лишь при отдельном про¬ 
слушивании мелодии и аккомпанемента, тональность которого преобла¬ 
дает и служит объединяющим началом в противоречии. Композиторы 
иногда прибегают к гармонизации мелодии (народного характера) в 
субдоминантовой по отношению к ней тональности, что приводит к 
превращению ионийского мажора в объединяющий лидийский лад. 

Так, в примере 196 мелодия сама по себе звучит в тональности 
Р-с1иг, но промежуточная опора на си-бемоль дала .повод гармонизации 
ее на органном пункте в лидийском В-биг. 
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Такое же ладовое превращение мы видим в примере 197; здесь ме¬ 
лодия в О-сіиг политонально базируется на субдоминантовой квин¬ 
те, что образует лидийский С-сіиг. 


197 [ Ѵіѵасе 1 Шопен. Мазурка № 34 (ор. 56 № 2) 



В примере 198 — более скрытое субдоминантовое политональное со¬ 
отношение мелодии с аккомпанементом. Мелодия звучит в А-сіиг, а со¬ 
провождение в тональности О-сіиг; но в нем большую роль играет 
обычная ионийская кварта (соль, как доминантовая септима), поэтому 
лидийский лад не образуется. Разновременное (косвенное) переченье 
(соль-диез — соль-бекар) не вносит явного противоречия, так как соль- 
диез, являясь вводным тоном в мелодии, естественно включается в ио¬ 
нийский О-сіиг в качестве вспомогательной на его квинте. 


198 


СапІаЬіІе 


Григ. Норвежские танцы , ор. 35 № 1 




















































В побочной партии симфонии № 2 Глазунова мелодия звучит в то¬ 
нальности Е-биг, а аккомпанемент в А-биг; лидийский лад не образу¬ 
ется, так как в мелодии отсутствует свой вводный тон (ре-диез). Но 
возникает другая примечательная особенность: благодаря политональ¬ 
ному соотношению в такте 3 естественно оправдывается брошенная 
нона на тоническом трезвучии, которая приобретает значение свобод¬ 
ного, не разрешающегося побочного тона (199). 


Росо тело то$$о 


Глазунов. Симфония № 2, ч. I 



В приведенном выше примере 194 мы видели, что в миноре сочета¬ 
ние мелодии с сопровождением, находящимся по отношению к ней в 
тональности минорной доминанты (§-то-11 — б-то11), образует объеди¬ 
няющий фригийский лад. Субдоминантовая же тональность аккомпа¬ 
немента создает объединение в дорийском ладу. Такой новой творчес¬ 
кой находкой в гармонизации мелодии народного характера является 
«Колыбельная» Мусоргского (200). Здесь сопровождение в тональности 
Ь-то11 подчиняет мелодию в 1-то11, что привело к скрытой политональ¬ 
ности под эгидой дорийского минора. 

Мусоргский. Колыбельная («Спи, усни, крестьянский сын») 






















































В современной музыке мы находим примечательный пример подоб¬ 
ного же транспонирования сопровождения при гармонизации мелодии 
народного характера, но не в субдоминанту, а в далекую тональность. 
Известная пьеса Б. Бартока «АПе^го ЬагЪага» впечатляет весьма свое¬ 
образным звучанием со сложным и малопонятным ладообразованием в 
целом (201). 

Тетро діизіо 


Б. Барток. АІІедго ЬагЬага 


































































Если подойти к анализу с точки зрения политональности, то дело 
значительно упрощается. В самом деле, отдельно взятая мелодия (при 
энгармонической замене в нотной записи) оказывается в выдержан¬ 
ном натуральном а-то11, в интонационном отношении она очень проста 
и явно народного происхождения (202). 



Гармонизована же эта мелодия в натуральном ііз-тоіі с переходом 
в сіз-люіі (см. 201 а), и такая политональность стала бы ясной, если 
бы автор прибегнул к соответствующему обозначению ключевых зна¬ 
ков, как это сделал Прокофьев в своем «Сарказме» № 3 (см. 210). 

В классическом наследии изредка встречаются особые случаи поли¬ 
тональности с более разительным противоречием, чем в приведенных 
выше примерах (195—200). Так, в примере 203 крайне неожиданно 
сопоставляется короткая реплика верхнего голоса в ^-шоіі («застряв¬ 
шая» от предыдущего музыкального текста) с аккордами в самых от¬ 
даленных тональностях (е-шоіі, сіз-тоіі, Ь-то11). Правда, сопоставле¬ 
ние здесь не одновременное, а поочередное и поэтому не диссонирует, 
но оно создает определенное впечатление соотносимой политонально¬ 
сти благодаря резкому контрасту (большое значение в этом имеет зву¬ 
ковой след в восприятии). Это—весьма оригинальная и смелая твор¬ 
ческая находка Шуберта. 

Шуберт. Квартет С-биг, ч. II 












































































Как было указано в § 4, модулирование на органном пункте попут¬ 
но порождает скрытую политональность, которая выступает более за¬ 
метно лишь при включении отдаленных тональностей. Непосредствен¬ 
ное столкновение аккорда с чуждым басом на органном пункте обра¬ 
зует явно выраженную дискордансную полифункциональность (см. 142, 
143). Подобное столкновение может носить и политональный характер, 
что в классическом наследии является исключительным случаем. Осо¬ 
бый интерес в этом отношении представляет пример 204 15 . 

В примере 204 а бас останавливается на тонике предыдущей то¬ 
нальности Оез-биг, и на него неожиданно диссонирующе накладывается 
трезвучие Р-биг, которое утверждается как тоника, с последующим раз¬ 
решением в нее баса и вводного тона, образующего трезвучие III сту¬ 
пени в этой новой тональности. 

Во втором, вариантном изложении вносится еще большее тональное 
противоречие (204 6): на бас тональности Е-биг накладывается тоника 
Ь-шо11 (тритоновое соотношение). Но конечное разрешение более обыч¬ 
но— в трезвучие V ступени через побочную альтерированную доми- 

нанту (ОО ѴІ {* ). 

В обоих г случаях организующим началом служит именно разреше- 
ние тональных конфликтов с обостренными малосекундовыми ходами 
в крайних голосах гармонии. Примечательно, что, вопреки обыкнове¬ 
нию, бас не диктует свои тональности, а в конце построений подчиняет¬ 
ся гармонии верхнего этажа. 

В «Парафразах» группы русских композиторов (А. Бородина, 
Ц. Кюи, Н. Римского-Корсакова, К- Лядова) сделан уникальный в му¬ 
зыке XIX века эксперимент преднамеренно выдержанной гомофонной 
политональности в своем обнаженном виде. Здесь она использована как 
юмористический прием, показывающий возможность ладовой коорди¬ 
нации простейшей мелодии с аккомпанементом в других тональностях. 
Создавая 24 вариации на известную тему «польки», всегда выдержи¬ 
ваемую в С-биг, авторы, изощряясь в своеобразных комбинациях, 
проявили большую изобретательность и в ее политональной гармони¬ 
зации. Римский-Корсаков сумел «вогнать» эту тему не только в д-то11 
(205), но даже в Эез-'биг (206) 16 

Римский- Корсаков. 

«Сказание о невидимом граде Китеже», д. III, карт. 1 
2 ° 4 [АпбапІе] 

Сопрано 



С-Ь. 


къ ту 


15 На политоналыюсть в этом примере впервые указал М. Ф. Гнесин. 

16 Как известно, «Парафразы» вызвали большое одобрение Листа, который при¬ 
соединил в автографе свою вариацию (в В<Іиг), но менее удачную. 
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Римский-Корсаков. «Парафразы». Вариация XVI 
Апёапіе ліо5$о 
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Из неисчерпаемо многочисленных образцов политональности в со¬ 
временной музыке, ограничимся некоторыми характерными примера¬ 
ми из творчества Прокофьева того времени, когда это средство еще за¬ 
воевывало свое право на существование в художественной практике и 
признание в музыковедении. В его сонате № 5 одновременное сопостав¬ 
ление трезвучий, как тоник В-<іиг и Е-сіиг, на первый взгляд кажется 
механической политональностью (207). 


[АНедго ігапциіііо] 


Прокофьев. Соната № 5, ч. I 
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В этом сопоставлении, однако, есть своя скрытая, «режиссирующая» 
ладогармоническая организация, притом многоликая. Не случайно Про¬ 
кофьев избрал именно тритоновое соотношение тональностей для по¬ 
вторной «игры» гармонических красок, которая производит своеобраз¬ 
ное впечатление и в разных планах фактуры отнюдь не «скрежещет» 
жестко-диссонирующе. Эту организацию можно усмотреть в следую¬ 
щем- . _ , , 

Оба «спорящих» трезвучия (В-биг и Е-биг) принадлежат тональ¬ 
ности а-гпоП — первое как субдоминантовое на низкой II ступени, вто¬ 
рое как доминантовое — и могут непосредственно разрешаться в тони¬ 
ку (см. 208 а, 209 а). Таким образом, эта реально отсутствующая то¬ 
нальность, как бы скрыто «режиссируя», служит здесь организующим 
началом. 

Вертикальное сочетание этих трезвучий (в первых трех тактах вни¬ 
зу В-биг, а наверху Е-биг, затем обратное) при энгармонической заме¬ 
не звуков (соль-диез — ля-бемоль, си-бемоль — ля-диез) укладывается 
в единую терцовую структуру, представляющую собой ундецим аккорд, 
в основе которого лежит обычный малый нонаккорд. Необычной яв¬ 
ляется лишь альтерированная ундецима — ми-бекар при опоре нонак- 
корда на си-бемоль (208 6) и ля-диез при опоре его на ми (209 6). С 
другой стороны, эта ундецима является в тех же нонаккордах внед¬ 
ряющимся побочным тоном. 

Построенный на приме ундецимаккорда звукоряд из входящих в 
него тонов представляет собой трижды альтерированный мажорный 
лад (без VI ступени) — миксолидийско-лидийский с пониженной II сту¬ 
пенью (208 в, 209 в ) Г7 , что тоже служит организующим началом в дан¬ 
ной политональности. 




17 См.: Тюлин Ю. Н. Натуральные и алыерационные лады, с. 63. 






































В «Сарказме» № 3 Прокофьева аналогичный принцип скрытой орга¬ 
низации политональности осуществляется несколько иначе — не с «за¬ 
кулисной режиссурой», а с наличием главенствующей тональности 
(см. 210). Резкое противоречие объединяется здесь тем обстоятельст¬ 
вом, что два начальных аккорда, акцентированно утверждающих свой 
приоритет на протяжении всего развития, энгармонически укладыва¬ 
ются в тональность Ь-іпо11. Первый, являющийся полифункциональным 

сочетанием III ступени на II ( ц), разрешается с автентическим хо¬ 
дом баса в доминантнонаккорд с пропущенной септимой и с побочным 
тоном; этот аккорд имеет такое же доминантовое значение в качестве 
секстаккорда III ступени с заменныім побочным тоном на терции (см. 
211). Верхний комплекс второго аккорда звучит как тоническое трез¬ 
вучие тональности Пз-шоіі, что и дало возможность противопоставить 
ее тональности Ь-шо11. По сравнению с примером 207, организационная 
сторона здесь проще и яснее, но противоречие использовано гораздо 
шире, не только в гармонии, но и в виде полифонической политональ¬ 
ности. 


[АІІерто ргесірНаіо] 


Прокофьев. «Сарказмы», № 3 
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Политональная гармония (как и однотональная) применяется обыч¬ 
но как сопоставление аккордов в разных регистрах, что создает кра¬ 
сочный контраст. В примере 212 сопоставление смешивается в среднем 
регистре, но красочный контраст сохраняется благодаря дублированию 
в высоком регистре и, главное, большому тембровому различию в зву¬ 
чании фортепиано и оркестра. 












































Прокофьев. Концерт для ф-п с орк. № 3, ч. I 

Росо рій ГПО550 



В этом отрывке политональность выступает на первый план, а орга¬ 
низующее начало более скрыто, чем в предыдущих примерах 207 и 210, 
но все же можно его проследить. Важно в этом отношении то обстоя¬ 
тельство, что в сопровождении повторяются (по два такта) одинаковые 
аккорды, образуя ритмически фигурированный фон. 

Если не принимать во вниманиеі5асовый органный пункт (который, 
как было сказано, может свободно вступать в далекие политональные 
соотношения с верхним планом фактуры), то обнаруживаются моменты 
гармонического соответствия в обоих этажах и именно на сильных до¬ 
лях тактов. В первых двух тактах сопровождения выдерживается ма¬ 
лый септаккорд (с заменным побочным тоном соль), к которому в так¬ 
те 2 присоединяется и свободное аккордовое движение в верхнем эта¬ 
же. В начале такта 3 однотонально координируется минорный секстак¬ 
корд наверху с мажорным в сопровождении (не считая органного 

пункта), что образует в А-сІиг полигармоническое сочетание р (или Ѵ 9 

в первом обращении), и к однотональной доминантовой гармонии об¬ 
щее аккордовое движение возвращается в конце такта 4. Подобного 
рода эпизодические, хотя и короткие объединения можно проследить и 
в дальнейшем развитии. 

По существу, здесь реализуется такой же общий принцип организа¬ 
ции свободного гармонического движения, как у Баха в примере 72. 
Он заключается в том, что это движение, образуя попутно любые со¬ 
четания фактурных пластов, координируется в отдельных моментах, 
иногда на большом расстоянии. Различие в том, что у Баха — одното¬ 
нальное, прямолинейное, точно выдержанное, быстрое ленточное дви¬ 
жение, с твердыми опорами в начале и в конце, что сглаживает про¬ 
межуточное диссонирование; у Прокофьева же — политональное, гиб¬ 
кое, неточное ленточное движение в гораздо более размеренном темпе, 
с нетвердыми эпизодическими моментами координации, и все это созда¬ 
ет резкое противоречие в гармоническом звучании. 
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Такова в данном случае историческая эволюция музыкального сред¬ 
ства, основанного на том же общем принципе, по существу — передача 
творческого опыта от традиций к новаторству. 

Если говорить не о механической, а об организованной политональ¬ 
ности, то надо подходить к ней двусторонне: искать то, что в ней разъ¬ 
единяет, противоречит, с другой стороны — что объединяет, в частно¬ 
сти — от чего отталкивается данное развитие и к чему оно приходит. 
В одних случаях, как было сказано, на первый план выступает объеди¬ 
нение (см. 191—200), в других — разъединение (201—212). Главный ин¬ 
терес представляет не очевидное само по себе, а скрытое — будет ли то 
затаенное разнотональное противоречие в однотональности, или наобо¬ 
рот— «секрет» объединяющего начала в явной политональности. 


§ 10. Натуральная и скрытая тональность 

Вопрос о тональности в широком ее понимании чрезвычайно услож¬ 
нился в настоящее время. В музыкальном наследии ясно обнаруживает¬ 
ся непосредственная или косвенная функциональная опора обычных ла¬ 
дов мажоро-минорной системы на соответствующее им тоническое 
трезвучие, что и определяет их тональную настройку, иначе говоря, то¬ 
нальность в ее натуральном виде. В современной музыке дело обстоит 
гораздо сложнее. 

Сами лады подверглись значительным изменениям, отошли от преж¬ 
них стандартов, приобрели смешанный характер, что далеко не всегда 
позволяет усматривать в них ясно выраженную структуру. Терцовое 
строение аккордов потеряло свою универсальность, уступая место са¬ 
мым разнообразным созвучиям, превращающимся иногда в красочные 
комплексы (гроздья, кластеры). Функциональность гармонии, если и не 
утратила своего значения в общем развитии, то все же перестала быть 
непосредственно ведущим фактором в динамике гармонического дви¬ 
жения, предоставив в нем важнейшую роль мелодическим связям и 
свободу сопоставления аккордов. Полифония предъявила новые права 
своего использования без непосредственной координации ее с гармо¬ 
нией. Вмешивается политональность в свободном ее применении и не 
всегда ясно обнаруживается объединяющее начало в тональном про¬ 
тиворечии. Сама тоника в своем явном виде часто отсутствует и лишь 
«скрытно» управляет музыкальным развитием, как подразумеваемая, 
иногда действует лишь на большом расстоянии и не обязательно пред¬ 
ставляет собой мажорное или минорное трезвучие, даже в заключи¬ 
тельном кадансе. 

В связи со всем этим, тональность в современной музыке исполь¬ 
зуется гораздо свободнее, чем в музыкальном наследии. Границы то¬ 
нальности часто размываются и не поддаются точному определению, 
что, однако, не означает ее полного уничтожения. Общий принцип то¬ 
нальности остается в силе и в тех случаях, когда в музыкальном раз¬ 
витии действует некая опора, хотя бы косвенно подразумеваемая в слу¬ 
ховом восприятии. В этом заключается сущность тональной музыки 
в самом широком смысле, в отличие от атональной. Атональность 
следует понимать не как шаткость, переменчивость и скрытость опоры, 
а как принципиальное отрицание ее необходимости. Другое дело, что 
композиторы «атоналисты», теоретически исходя из этого принципа, 
иногда все-таки прибегают к опорности в своем творчестве, руковод¬ 
ствуясь художественной интуицией. 



Здесь встает коренной вопрос: является ли тональность лишь непре¬ 
менным условием исторического развития музыки прошлого и остав¬ 
шимся по инерции пережитком в наше время, или утвердилась как 
следствие всеобщей логической и психологической закономерности ху¬ 
дожественного музыкального мышления? Для того, чтобы решить этот 
вопрос, надо до конца выяснить — что представляет тональность в са¬ 
мом широком ее значении, и прежде всего обратиться к установивше¬ 
муся, привычному ее пониманию в традиционной теории, оставившему 
след и в современном музыкознании. Это понимание требует переоцен¬ 
ки, так как в нем отсутствует дифференциация двух взаимосвязанных, 
но не тождественных явлений, от чего иногда проистекают существен¬ 
ные недоразумения. 

Под тональностью обычно подразумевается звуковая высота основ¬ 
ного тона и вместе с тем мажорная или минорная окраска построен¬ 
ного на нем звукоряда, определяемая тоническим трезвучием (напри¬ 
мер, С-<1иг или с-то11). Такое суммарное понимание тональности 
естественно установилось в общепринятой мажоро-минорной ладогармо- 
нической системе благодаря нормативности свойственных ей звукоря¬ 
дов. Но звукоряд, опирающийся на основной тон, может и отступать 
от этих норм и даже далеко, не образуя мажорного или минорного то¬ 
нического трезвучия (например, увеличенный, уменьшенный или про¬ 
изводный верхнемедиантовый от параллельного мелодического мино¬ 
ра— см. 219). В таких случаях уже явно выступает принципиальное 
различие между тональностью как звуковысотной опорой и це¬ 
лостным наличием тонов — звукорядом, или ладом, если принимает¬ 
ся во внимание система их взаимоотношений (тяготений). Совокуп¬ 
ность того и другого представляет собой по существу ладотональ- 
ность 18 . Общепринятое упрощенное суммарное название тональности 
(С-сіиг, с-гпоіі) вполне достаточно для характеристики главных при¬ 
знаков—звуковысотной настройки и мажорной или минорной окраски 
лада, но теоретически необходима дифференциация понятий, относя¬ 
щаяся к этим двум сторонам. Это имеет важное значение для понима¬ 
ния тональности не только в современной музыке, но и в классическом 
наследии. 

Игнорирование такой дифференциации приводит, например, к тому, 
что одноименные тональности оказываются разными в системе моду¬ 
ляций, притом находящимися во второй степени родства. Однако это 
существенная ошибка, так как отсюда, в частности, следует, что в 
обычных баховских кадансах на заключительной мажорной тонике 
вместо минорной происходит в последний момент столь далекая то¬ 
нальная модуляция. На самом же деле тональность остается здесь 
прежняя, определяемая тем же основным тоном, "а изменяется только 
лад, причем в самом характерном своем признаке — терцовом тоне, 
придающем другую, ярко контрастирующую окраску звучания. Таким 
образом, модуляция оказывается типичной ладовой, в чем ее су¬ 
щественное, принципиальное отличие от тональной. 

Смешение указанных сторон приводит и к узкому пониманию то¬ 
нальности, которое неприложимо к ладовым конструкциям в совре¬ 
менной музыке, далеко отходящим от стандартов |Э . Понятие тональ- 


18 Термин «ладотоналыюсть» введен Б. Л. Яворским, который впервые указал 
на различие между тональностью и ладом и на необходимость дифференциации соот¬ 
ветствующих понятий. 

19 Деривативных, от латинского гіегіѵаііо — отклонение .от первичного. 
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ности именно как основной опоры (а следовательно, звуковысотной на¬ 
стройки) ладовых конструкций позволяет усматривать ее во всех слу¬ 
чаях, когда эта опора так или иначе действует. В таком качестве то¬ 
нальность приобретает основополагающую роль в организации музы¬ 
кального развития. 

Потребность в звуковысотной опоре глубоко коренится не только в 
психологии восприятия, но и в физиологической природе человеческого 
организма, соответствуя так называемому закону фиксированной 
установки, и поэтому имеет не частное, а всеобщее значение. Этот 
закон проявляется и в словесной речи, которая всегда опирается на 
случайно или неслучайно избранный вначале тон, что, по существу, и 
определяет ее тональность 20 . Попутно в интонациях речи так или ина¬ 
че выделяются и другие, второстепенные опорные звуки, наиболее ясно 
выступающие в квартовом или квинтовом соотношении с главной опо¬ 
рой, менее определенно в терцовом соотношении, секундовые же интер¬ 
валы оказываются скользящими 21 . Вследствие этого возникают ладо¬ 
вые интонационные очертания, которые с полной определенностью сфор¬ 
мировываются в диатонических ладах самой музыки. Таким образом, 
происхождение этих ладов коренится в словесной речи, чем и объясня¬ 
ется всеобщность их диатонической основы у разных народов, подвер¬ 
гающейся в свою очередь преобразованиям в виде альтерационных ла¬ 
дов 22 . 

В музыке тональность имеет тем более важное организующее зна¬ 
чение, но используется не в таком стабилизованном виде, как в словес¬ 
ной речи 23 . В народной мелодии опора бывает прочно неизменной, но 
в других случаях смещается, образуя мелодическую модуля¬ 
цию 24 


20 Примечательно, что тон же основной тональной опоры обычно придерживаются 
и собеседники, и опа прочно сохраняется, пока не происходит сдвиг, вызванный теми 
или иными обстоятельствами (длительным перерывом, переменой эмоционального со¬ 
стояния, вмешательством постороннего звука другой высоты). 

21 В этом проявляется физиологическое воздействие акустических закономерностей 
на слух в органическом контакте его с голосовыми связками, которым свойственна 
наибольшая легкость точного интонирования простейших по числовому соотношению 
интервалов. 

22 Из всего сказанного следует, что атональность противоречит всеобщему закону 
фиксированной установки, а вместе с тем лишена интонационной ладовости, подменяя 
ее искусственной, умозрительной теоретической системой (на чем основана додека¬ 
фония). 

23 В современном зарубежном музыкознании (англо-американском) сложной 
проблеме тональности посвящено много трудов. В них учитывается различие между 
ладом («модусом») и звуковысотной опорой, получившей название «кий». Но все же 
тональность толкуется по-разному, дискуссионно, и не вносится ясность в рассматри¬ 
ваемые вопросы. При различении «кия» и «модуса», применение в этих трудах поня¬ 
тия тональности как рядоположенного третьего, а не объединяющего (ладотональ- 
ность) логически неправомерно. Нельзя также отождествлять «кий» с тоннкально- 
стью, которая представляет собой лишь превращение переменной функции аккорда 
(или опорного тона) в основную, как новое его качество в условиях данного музы¬ 
кального контекста. Само название «кий», толкуемое как звуковысотная опора (под¬ 
меняющее название «тональность» в указанном нами смысле), искусственно. Оно тер¬ 
минологически не подходит к теории анализа, ибо трудно говорить, что данное про¬ 
изведение написано (или звучит) в «таком-то кие». 

В русском переводе с английского опубликована представляющая значительный 
интерес, но также не вносящая достаточную ясность книга Р. Рети «Тональность 
в современной музыке». Л., 1968. 

24 Под модуляционностью словесной речи обычно подразумевается не сдвиг на 
другую опору, а разные оттенки интонирования (произношения) звуков и подчерки¬ 
вание побочных опор. 
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В профессионально-композиторском творчестве благодаря основной 
и переменной функциональности гармонии, все это чрезвычайно услож¬ 
няется и обогащается. Главная тональность приобретает значение то¬ 
нального центра, от которого становятся в зависимость другие 
тональности, прежде всего находящиеся в ближайшем гармоническом 
родстве с ним. На этой основе исторически сформировалась расши¬ 
ренная ладогармоническая система, представляющая 
собой объединение тональностей, подчиняющихся данному центру 
(супертональности) и образующих по отношению к нему то¬ 
нальную периферию. Эта система дала возможность включения в 
главную тональность аккордов периферийных тональностей — побочных 
доминант и субдоминант со своими альтерационными признаками. 
Представление о такой системе дают нижеследующие схемы (в мажоре 
и миноре), в которых указаны характерные для периферийных тональ¬ 
ностей альтерационные звуки, образующие в супертональности хрома¬ 
тические звукоряды (гаммы) модуляционным усложнением ее диато¬ 
нической основы 25 . 



25 Подробные пояснения к этим схемам см. в кн.: Тюлин Ю. Н. Натуральные 
и альтерационные лады, с. 52—55. 


П.Тюлин 
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Благодаря такой зависимости периферийные тональности могут 
включаться в главную как модуляционные отклонения, образующие в 
ней попутные «тональные островки». Здесь уже возникает тональ¬ 
ная двойственность: непосредственная принадлежность данного 
гармонического последования местному «островку» и одновременно, 
более отдаленно, подчинение тональному центру. Этот центр, как более 
или менее скрыто возглавляющий и организующий модуляционное раз¬ 
витие, будем называть режиссирующей тональностью, в отличие 
от натуральной, непосредственно действующей в данном музы¬ 
кальном отрезке. 

Опорные пункты тонального центра могут быть лишь в начале и 
конце данного построения, образуя арку, охватывающую промежу¬ 
точную фазу модуляционного развития, с его не вполне самостоятель¬ 
ными тональными опорами. Если развитие модуляционно очень неус¬ 
тойчиво и достаточно широко распространяется (количество приводит 
к новому качеству), то мы называем весь этот раздел меж тональ¬ 
ной зоной, подчеркивая этим зависимость ее от основных опор. Ре¬ 
жиссирующая тональность в такой зоне временно отходит «за кулисы», 
отсутствуя в своем явном виде или лишь напоминая о себе в попутных 
«островках». 

Межтональная зона может протягиваться через арку от одного то¬ 
нального центра к другому на малом или большом расстоянии, и тогда 
оба они служат в качестве режиссирующих тональностей, организую¬ 
щих движение в целом. При «прокладке пути» в этом движении обра¬ 
зуется проходящее модулирование, направленное ко второ¬ 
му центру прямолинейно или с попутными отклонениями и обходами. 
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Музыкальное произведение (или его раздел, построение) может 
начинаться и без определенной тональной опоры, что образует н а- 
чальную неустойчивую зону. Организующим фактором в таком слу¬ 
чае служит общая направленность модуляционного движения к устой¬ 
чивой тональности, с поисками ее при всех попутных «блужданиях». По 
отношению к ней сама зона оказывается предтональной. 

Различие межтональной и предтональной зоны выступает в харак¬ 
терных случаях, но бывает и относительным — когда первоначальная 
тональность лишь намечается и не играет роли достаточно прочного 
тонального центра. Без дифференциации различия и то и другое объ¬ 
единяется понятием внетональная зона (этим названием мы и 
будем пользоваться, если нет необходимости соответствующего уточ¬ 
нения). Под ней следует подразумевать не отсутствие какой бы то ни 
было тональной организации (как атональность), а вообще «текучее» 
модуляционное движение, само по себе не имеющее прочных устойчи¬ 
вых опор и подчиняющееся в целом скрыто режиссирующему тональ¬ 
ному центру. Самое важное в организации такого движения (отталки¬ 
вается или не отталкивается оно от первоначальной опоры) —куда и 
как оно ведет. ѵ 

Динамика движения к тональному центру создается общей устрем¬ 
ленностью к нему — функционально-гармонической и мелодической. 
Большое значение имеет при этом «обыгрывание» басом временных 
(косвенных) опор с направленностью их в конечном счете к основной. 
Участвует в этом, разумеется, и гармония верхнего этажа, обрисовы¬ 
вающая с басом попутные неустойчивые тональные «островки». Пред¬ 
варительное эпизодическое приближение к тональному центру с «об¬ 
манными» уходами от него создает напряженное ожидание его как ко¬ 
нечной цели. Долгожданное ее достижение воспринимается как побе¬ 
да в борьбе над возникшими препятствиями. Такая психологическая 
кульминация обычно поддерживается громким звучанием, но отнюдь 
не теряет своего значения и в ріапо. 

В классическом наследии средствами «обмана» служат разного ро¬ 
да ложные кадансы, к которым в первую очередь относится так 
называемый «прерванный» 26 . Они отличаются тем, что при некоторых 
признаках разрешения в свою тонику (например, вводного тона в ос¬ 
новной), происходит подмена ее другим аккордом (трезвучием VI сту¬ 
пени, альтерированной субдоминантой, доминантой к субдоминанте и 
т. д.), что и создает новый импульс движения, который особенно дина¬ 
мизируется на сильной ритмической доле и в «тяжелых» тактах. Во 
внетональной зоне такого рода импульсы с поворотами движения осу¬ 
ществляются самыми разнообразными способами, особенно в современ¬ 
ной музыке. 

Широкие возможности неустойчивого модулирования дают именно 
мелодические связи в гармоническом движении. В классическом 
стиле они вообще не самостоятельны, всецело подчиняются аккордо¬ 
вым функциям, которые в отклонениях и проходящих модуляциях до¬ 
статочно ясно обрисовывают временные тональные опоры. В последую¬ 
щих стилях мелодические связи уже активно «выступили на сцену», 
образуя более явно выраженные внетональные зоны, иногда со сплош¬ 
ным скользящим модуляционным движением (см. 214, 215, 216). 
В современной музыке эти связи захватили гегемонию, отстраняя гар- 


26 Такое принятое в теории название не соответствует роли этого каданса 
в музыке, ибо он не прерывает развитие, а неожиданно поворачивает его в сторону 
от намеченного пути. 


11 * 
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моническую функциональность, что и предоставило зонной внетональ- 
ности широкий простор. 

Однако гармоническая функциональность не утратила окончатель¬ 
но свое организующее значение. Она иногда непосредственно прояв¬ 
ляется в самом кадансировании (например, при движении баса О —Т 
или Т—Э), но преимущественно действует на отдаленных опорных мо¬ 
ментах как скрытая режиссирующая сила. При этом образуется функ¬ 
циональная арка, которая протягивается через внетональную зону и на 
очень большом расстоянии, иногда от начала к репризе и даже к концу 
произведения (см. ниже анализ «Мимолетности» № 20 Прокофьева). 

На основании сказанного можно вкратце проследить историческую эволюцию вне- 
тоналыюй зонности и режиссирующей тональности, от простейших, зародышевых форм 
до сложных, свободных и широко развернутых в современной музыке. Отклонения и 
проходящие модуляции сперва породили свои местные тональные «островки». При по¬ 
тере их устойчивости и связанном с этим усилении «текучести» модуляционного дви¬ 
жения (в чем большую роль стали играть мелодические связи аккордов), а тем более 
при увеличении масштаба этого движения, образуются уже межтональные или внето- 
нальные зоны, подчиняющиеся отдаленным тональным центрам. По существу, это та¬ 
кой же исторический процесс расширения основных опор с предоставлением свободы 
движения между ними, который привел к полигармонии и политональности в харак¬ 
терном их виде, о чем говорилось выше. 

Тональность может скрываться и не как «режиссирующая» на рас¬ 
стоянии, а непосредственно подразумеваемая в данном музыкальном 
развитии — в косвенной ее обрисовке гармонией лишь с «намекающей» 
функциональностью баса или без него (см. 217). В других случаях 
наоборот: бас держится на месте, но остается неясным — определяет 
ли он тональность, если этому не помогает тоническое трезвучие (см. 
пример 219). Мы уже встречались с такого рода непосредственно скры¬ 
той тональностью, как объединяющим началом в политональности 
(§ 9), но она может действовать и в однотональном развитии, что ино¬ 
гда труднее поддается анализу из-за отсутствия явного, бросающегося 
в глаза противоречия и для своего обнаружения требует тщательной 
расшифровки фактурных образований. 

Указанная дифференциация разновидностей тональности — нату¬ 
ральной и скрытой, в свою очередь.опосредствованно режисси¬ 
рующей и непосредственной — теоретически условна и относится к ха¬ 
рактерным случаям; в самой же музыке они часто смешиваются, одно 
превращается в другое в процессе развития и проявляется в разной ме¬ 
ре. Такая условность относится и к понятию зонности — межтональ¬ 
ной, предтоналыюй, внетональной. В анализе важно все это просле¬ 
дить, чтобы выявить организующую роль тональных опор в целом и в 
отдельных фазах развития, но с учетом их относительности и много¬ 
значности. 

Свободное и широкое использование скрытой тональности разного 
рода стало характерным, как было отмечено, в современной музыке 
(тональной в широком смысле в отличие от атональной). Но представ¬ 
ляет в первую очередь интерес — как проявляется она в музыкальном 
наследии в более простом, иногда зачаточном виде. 

В классическом стиле внетональная зона, подчиняющаяся в конеч¬ 
ном счете последующему режиссирующему центру, находит свое место 
в разработке сонатной формы, само же произведение, как правило, 
начинается с прочного утверждения главной тональности в ее нату¬ 
ральном виде. Бетховен смело нарушает эту твердо установившуюся 
традицию в своей симфонии № 1. Основная тональность (С-биг) завла¬ 
девает положением лишь с такта 5 —после ее поиска со стороны суб¬ 
доминантовой и доминантовой тональностей. Промежуточный «пре- 



рванный» каданс в этом поиске не остается в стороне: медианта, «об¬ 
манно» подменяющая тонику, своей переменной функцией уводит в 
а-то11. При ясно очерченной функциональной направленности движе¬ 
ния к режиссирующему центру ($ — О — Т) с попутными тональными 
островками, здесь все же образуется простейшая предтональная зона, 
динамизирующая достижение конечной цели (213). 


Бетховен. Симфония № 1, ч. I 



У Шопена встречаются более сложные случаи с характерным для 
него использованием мелодических связей аккордов. В его мазурке 
№ 1, после изложения темы с переходом из Пз-тоІІ в А-биг, возврат 
в главную тональность осуществляется проходяще-модулирующей сек¬ 
венцией, в которой лишь проскальзывают субдоминанты и доминанты 
попутных скрытых тональностей. Перед нами — довольно длительная 
межтональная зона, подчиняющаяся через арку опорным центрам 
А-ёиг— Пз-гтюІІ (гармоническая схема, 214а). Надо отметить, что в 
такте 4 замена в секвентном звене звука в верхнем голосе (фа-диез 
вместо фа-бекара) с энгармонизмом в теноре ( соль-диез вместо ля- 
бемоля) и дала возможность повернуть движение из &-то11 сразу в 
Пз-тоИ (если бы Шопен не прибег к такой замене, секвенцию пришлось 
бы продолжить еще четыре такта — как показано в примере 214 6, что¬ 
бы с мнимым энгармонизмом приути в основную тональность). 

Шопен. Мазурка № 1 (схема) 
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В этюде № 1 Шопена начальное построение в С-сіиг заканчивается 
половинным кадансом в а-гтюП. После этого вступает в силу широко 
развернутая (на двадцать четыре такта) предтональная зона, дина¬ 
мически подводящая к репризе. В примере 215 она показана в виде 
схемы со снятием гармонической фигурации и в четырехкратном рит¬ 
мическом сжатии, превращающем двадцать четыре такта в шесть (пер¬ 
вый и последний такты приведенной схемы относятся к предыдущему 
и последующему, поэтому при отсчете тактов не принимаются во вни¬ 
мание). 


Шопен. Этюд № 1 (схема) 



Обращает на себя внимание не прямолинейный, а сложный окруж¬ 
ной, но целенаправленный путь модуляционного развития в этой зоне. 
В такте 1 схемы уже слегка намечается главная тональность С-сіиг,’ но 
сейчас же происходит далекий от нее уход (с энгармонической моду¬ 
ляцией Ез-биг — А-сіиг). С такта 4 С-<1иг как будто завладевает поло¬ 
жением, но в такте 6 — опять далекий уход (в Е-сіиг). И лишь после 
этого неожиданное возвращение крепко утверждает основную тональ¬ 
ность. Такое длительное «заманивание» к тональному центру с много¬ 
кратными от него уходами создает напряженное его ожидание, кото¬ 
рое приводит, наконец, к кульминационной тонике, звучащей торжест¬ 
вующе и красочно. 

Особый интерес представляет вступление в «Франческе да Римини» 
Чайковского. Оно с самого начала идет в основном на уменьшенных 
септаккордах, которые энгармонически изменяются и лишь косвенно 
обрисовывают скрытые неустойчивые тональности (преимущественно 
с-то11). Но по своему скользящему модуляционному движению это 
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внетональная зона (216), которая издалека направлена к основной то¬ 
нальности е-то11, выявляющейся только через шестнадцать тактов на 
своей доминанте в новом разделе вступления (Рій тоззо. Апсіапііпо). 



Примечательно, что и дальше вся музыка вступления (пятьдесят 
тактов, до основного раздела АПедго ѵіѵо) представляет собой сплош¬ 
ное тонально неустойчивое, как бы «мятущееся» развитие, устремляю¬ 
щееся в конечном счете к режиссирующей тональности е-гтюіі. Такая ог¬ 
ромная по своему масштабу внетональная зона обусловлена програм¬ 
мным замыслом фантазии — воплощением образа вихревого движения. 
Надо отметить, что тональное блуждание в первой части компенсирует¬ 
ся прочной устойчивостью а-шо11 и Е-сіиг в средней части произведе¬ 
ния. 
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Скрытая тональность и внетональная зонность часто встречается у 
Листа, особенно в его симфонических поэмах. 

В современной музыке действие скрытой тональности часто очень 
усложняется не только в крупных, но и малых формах, и здесь осо¬ 
бенно важно понимание ее в специальном смысле, как звуковысотной 
опоры всевозможных ладообразований и фактурных сочетаний Боль¬ 
шой интерес в этом отношении представляют некоторые «Мимолетно¬ 
сти» Прокофьева, анализом которых мы и ограничимся. 

В начале «Мимолетности» № 4 слегка намечается тональность 
е-тоіі, которая быстро теряется в длительной внетональной зоне (спер¬ 
ва с временной опорой на до, как тонике С-биг и терции Аз-биг) и 
прочно утверждается в конце. 

В «Мимолетности» № 5 основная тональность О-сіиг выявляется 
после некоторых поисков ее в начальной внетональной зоне, где «всту¬ 
пает в борьбу» опорное трезвучие Різ-сіиг, которое политонально вмеши¬ 
вается в заключение. 

Сложна и трудна для расшифровки тональная организация в «Ми¬ 
молетности» № 13. Начальная «заставка» при всем своем ладовом свое¬ 
образии скрыто обрисовывает тональность е-шо11. Но неожиданное ка- 
дансирование (с ходом мелодии на уменьшенную квинту вместо квар¬ 
тового) модулирует в тонику ^із-тоИ, которая по отношению к пре- 
дыдушему является трезвучием III ступени одноименного мажора 
(Е-сшг) особый случай «ложного» каданса. Примечательно, что по¬ 
строение отталкивается в басу от того же звука соль-диез, служащего 
теперь основным таном этого трезвучия. 

Дальнейшее развитие подчиняется заложенной в этой заставке 
скрытой тональной организации. Остинатная фигура в басу все время 
поддерживает главную опору на ми, и в то же время звук соль-диез 
упорно подчеркивает дополнительную опору, с ходом на уменьшенную 
квинту от си-бемоль, таким же как в мелодии заставки, но на полтона 
ниже, что создает интонационную общность. Сочетание этих двух опор 
устанавливает тональность Е-биг (тоже со своеобразным ледообразо¬ 
ванием в верхнем этаже), в которой и заканчивается центральное по¬ 
строение. Начальная «заставка» повторяется в прежнем виде, то есть 
вновь уводит из е-шоіі в красочно звучащую тонику ^із-тоіі (пример 
окончания произведения не на своей основной тонике). Во всем этом 
сказывается весьма оригинальная скрытая тональная организация с 
общим главенством опорного тона ми. 

В «Мимолетности» № 20 мелодия обрисовывает миксолидийский 
А-биг на доминантовом басу и модулирует в одноименный минор (на 
то и другое надо обратить особое внимание). В средней части опора бо¬ 
лее скрыта. Многократно повторяющаяся в верхнем голосе короткая 
попевка^ мелодически обрисовывает уменьшенный септаккорд, превра¬ 
щающийся с басом ре в малый доминантнокаккорд тональности О (с 
тоникой без терцового тона), которая в такте 2 подтверждается основ¬ 
ным тоном в басу. Акцентированный звук соль в среднем этаже, как 
септима фигурированного септаккорда II ступени, сходного с вводным 
септаккордом (частичная полиаккордика), не вносит существенного из¬ 
менения в доминантовую гармонию. Та же структура переносится на 
терцию ниже с басовой опорой на тоне ми (217). 

Последующее повторение данной фазы развития придает ей тональ¬ 
ную стабильность, несмотря на отсутствие на этот раз опорного тона ми 
в басу, который подразумевается по аналогии с предыдущим и скрыто 
действует как доминанта, подводящая к основной тональности в ре¬ 
призе. 
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Реприза излагается в измененном виде: на той же мелодии в мик¬ 
солидийском А-биг, но со спускающимися квартовыми трезвучиями и 
без баса, который вступает только в заключении на давно подготов¬ 
ленной тонике ля, причем не в мажоре, а в одноименном миноре, куда, 
как было отмечено, ладово модулировало экспозиционное построение. 
Примечательно, что при подчеркивании в верхнем голосе минорной 
терции, в среднем этаже действует не тоническое трезвучие, а ІІ 7 с 
пропущенной терцией, что не нарушает устойчивости тональности а-то11 
(как неразрешенное тяготение в тонику), а в басу появляющийся звук 
ре-бемоль энгармонически напоминает о бывшей мажорной терции 
А-биг (до-диез). 

В этом произведении, опять-таки, по-новому осуществлена крепко 
слаженная скрытая тональная организация, в данном случае с функ¬ 
циональной аркой в басу О — Т, издалека протянутой от начала к са¬ 
мому концу. 

«Мимолетность» № 14, необычная и очень сложная по гармонии и 
фактуре, на первый взгляд не ясна в ладотональном отношении. Но на 
самом деле тональные опоры выступают в ней вполне определенно. В 
начале главенствует а-то11 (с переменой на А-биг), а в средней части 
на первый план выступает тональность С-биг со своей тоникой и даже 
доминантой в басу. В репризе происходит борьба между этими тональ¬ 
ностями, в которой побеждает С-биг (с акцентированным доминанто¬ 
вым нонаккордом), а заканчивается произведение на диссонирующем 
созвучии, которое представляет собой доминантсептаккорд с двумя вне¬ 
дряющимися побочными тонами до-диез и ля-диез (218). 
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Прокофьев. «Мимолетности», № 14 

















































Ладовое строение «Мимолетности» № 2 весьма своеобразно. Основ¬ 
ной тональной опорой служит звук ля-бемоль в басу, но гармонической 
тоникой является не трезвучие, а малый квинтсекстаккорд, на который 
дополнительно накладывается побочный тон соль в верхнем регистре. 
Это выявляется в экспозиционном изложении и особенно в конце репри¬ 
зы, что и определяет ладотональную организацию произведения в це¬ 
лом. Примечательно, что в заключительном кадансе неожиданно воз¬ 
никает политональность: внедряется чуждый аккорд — Ѵб 5 Ь-шо11, ко¬ 
торый вносит яркую гармоническую окраску — весьма оригинальная 
творческая находка Прокофьева (219 а). Однако этот аккорд не случа¬ 
ен: он «пришел» сюда из средней части, где в диезной ладотональности 
при сдвиге баса на ми вырисовываются очертания этого аккорда в 
сложном гармоническом фигурировании верхнего голоса. 

В основе этой «Мимолетности» лежит своеобразный звукоряд с ли¬ 
дийской квартой и повышенной квинтой, который оказывается в е р х- 
немедиантовым производным ладом от параллельного 
мелодического Ьшоіі (219 6). 


Прокофьев. «Мимолетности», № 2 




«Мимолетность» № 19 начинается с мятущегося внетонального дви¬ 
жения (220 а). Но в нем можно проследить опоры, которые яснее вы¬ 
ступают в гармонических схемах со снятием верхнего голоса и фигура- 
циошюго подголоска (220 6, в). 
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Прокофьев. «Мимолетности», № 19 
Ргезіо а&йаІі5$іто е тоііо ассепіиаіо 









































































Здесь обнаруживается, что в начале движение отталкивается от 
трезвучия Е-йиг и в тесной мелодической связи трезвучий далеких то¬ 
нальностей скользяще приходит к доминанте. Таким образом устанав¬ 
ливается на большом протяжении режиссирующая функциональная 
арка Т —О. В дальнейшем реприза начинается также с трезвучия 
Е-с1ш\ динамически разрастается и приводит к конечному С-сіиг. 

Анализ приведенных образцов показывает, что в них всегда в более 
или менее скрытом виде, непосредственно или косвенно действуют то¬ 
нальные опоры, организующие музыкальное развитие в целом или в 
отдельных его фазах. Использование такого композиционного принци¬ 
па обусловлено не только художественной традицией и теоретическим 
его осознанием, которое, разумеется, имеет большое значение, как свое¬ 
го рода «компас» в творческом процессе. Главное в том, что этот прин¬ 
цип глубоко заложен в безошибочной слуховой ориентации, в логике 
музыкального мышления, в самой творческой интуиции, и это позволяет 
композитору находить все новые приемы и формы его претворения в 
малоизведанных и неизведанных музыкальных средствах. 
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